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Capí tu lo 1 - INTRODUÇÃO
Tra ta-se aqui não de um determinado movimento ,
fenôme
dent ro
mas de uma ques tão teór ica que compromete de imedia to
nos a r tís t icos contemporâ neos d iversos e ver i f icados
de um ex íguo espaço de tempo ( grosso modo, da 2a. metade
anos 60 à la. metade dos anos 70) nas Amér icas, Europa, ís ia
e Aust rá l i a. 0 que chamo de ar te contemporâ nea e aquela soe i
dos
a lmente ace i ta no Ocidente como o conjunto de pesquisas avajn
çadas em ar tes v isua is. Digo ace i ta porque sã o produções
t ís t icas cedo ou ta rde ins t i tuc iona l izadas pe los mesmos agen
tes de sus ten ta ção e organização de ta l soc iedade, e que têm
como t rad ição a conservar ou romper a h i s tór ia da ar te oc iden
ta l of ic ia l izada pelas Dubl icaçoes do c i rcu i to do saber e po
der do capi ta l i smo desenvolv ido. Refer ida como Conce i tua i i smo
ou Ex per imenta l i smo. ta l sér ie de fa tos da ar te contemDorâ nea
é que def in i r ia o te r r i tór io da desmater ia l izaçã o( l ) ou efeme
r izacão(2 ) ou deses te t izacão (3 ) do obje to de a r te, quer d izer ,
a rad ica l redução da condição mater ia l (ob je tua l ) da obra de
a r te em favor de seus e lementos conce i tua is - dal a carac te r i
za çao gené r ica e ambígua de uma an t ia r te , an t i forma , an t i-i lu
s ionismo, a r te-idéia , a r te conce i tua i , a r te-orocesso,
açã o, a r te-at iv idade, per formance ( a r te-desempenho ) ,
ing ( a r te-acontec imento) , a r te ambienta l , a r te vivenc ia l , a r
te p lur i sensor ia l , a r te permutac iona l. le cons idero a descr i
çao fazendo re fe rência ao meio u t i l i zado tenho, bas icamente :
Arte-Linguagem (o enunciado; a dec la ração; a anál i se; a tau to
logia ) ; Rovera (a r te pobre; conformação mater ia l precár ia ) ;
Land Ar t ou Ear thworks ( t raba lhos de te r ra ; o uso da na tureza





de a r te de or ien tação pess imis ta ou ot imis ta ) ; Ar te-V ídeo e
Arte-Informação.
Este es tudo não busca assoc ia r os ar t i s tas
uma ou out ra das prá t icas do Conce i tua i i smo, mas suas obras .
£ prec iso lembrar que são tênues e, f requentemente , i r rea i s '
os l imi tes en t re tendências e produções. Mui tos a r t i s tas a t i,
tudes , abordagens e meios d iversos - o que faz com que 3e tor
ne f lagran temente obsole to ou ingénuo1 p rocurar s i tua-los nos
espaços cada vez mais problemá t icos disso que se des igna por
ca tegor ia es tét ica ou a r tís t ica. As obras aparecem si tuadas a
penas por um recor te d id át ico necessá r io mas def in ido a
t i r de que3 toes que e las mesmas parecem fundar, *íao obs tan te
os l imi tes do conhec imento des te au tor, minhas id ioss incras i-
as e preconce i tos » não há Porque jus t i f ica r 3S eventua is
c lusão e exc lusã o de ar t i s tas bras i le i ros e es t range i ros
que es ta d isser tação não asp i ra a uma to ta l ização ou uni f ica-
çã o de ta l d ivers idade , nem mesmo a uma problema t izaçio
terminologias que ins i s tem em agrupar a r t i s tas e tendências *
da a r te. As obras que a t ravessam a ques tão teór ica da desmate
r ia l izacão do obje to de ar te no século XX são aquelas em que
é evidente o despres tíg io dos aspec tos mater ia i s em favor de
3eus e lementos menta i s ou conce i tua is, quer d izer, aque les re
la t ivos ã ide ia sobre o que se ja a r te; a na tureza da c r iação
e da exper iênc ia em ar te; ao compor tamento ou a t iv idade do ar
t i s ta visua l contemporâ neo ou , a inda , obras que most ram "como
dete rminadas a t i tudes fís icas podem levar a a t i tudes conce i tu






0 n úmero de obras c i tadas e/ou comentadas
fo i ca lcu lado; e le surg iu minimamente suf ic ien te das exigênc i
as in te rnas ao deba te que se desenvolveu a par t i r da cons ide-
não
3
raçao de quatro praticas conceitualis tas: Arte-Linguagem, Po
vera ( 5 ). Land Art(6) e Body Art(7). Tal escolha deve-se ã ra,
dicalidade de suas obras ? a alta intelectualidade da Arte-Lin
guagem; a residualidade-1imite da Povera; a fisicalidade pia
netária da Land Art e a paradoxal condição humana da Body Art.
Este estudo é precisamente anti-individualista *
porque recusa um desenvolvimento seauencial de poé ticas singu
lares, isto é, o conjunto total das obras de nenhum artista *
em particular encontra interesse aqui. Ele também não diz res,
peito a toda a arte da desmaterialização porque a remissão a
determinados fenômenos artí sticos - sejam experimentalistas *
ou nao - dá-se em função de uma problemática antes teórica do
que historiografica; quer a complexificação de pares ou impa
res quais modernidade/contemporaneidade, objetualidade/concei.
tualidade, permanência/efemerização, concentração/dispersão ,
cálculo/acaso e a diferença em criação artí stica, has há,
ventualmente entre artistas, identidade de atitudes, comporta,
mentos e, sobretudo, do conhecimento da realidade do mundo a
partir do questionamento sobre a natureza da arte. 0 fato de
recusarem a hegemonia do objeto de arte como conceoção de uma
realidade única em arte e da arte aproxima-os de uma contínua
reflexão sobre a inserção de suas or áticas no mundo mais va^
to da cultura. As obras selecionadas devem estruturar um estu
do essencialmente especulativo sobre os limites gerais da cri
ação avançada em arte - até porque é preciso ressaltar, aqui,
que muitos dos artistas envolvidos já praticavam ou passaram
a praticar, paradoxalmente, uma tal estética do objeto respec
tivamente simultânea ou posteriormente ao referido período de
suas radicais experiências desmaterializantes.
A retomada das vanguardas históricas e de artis-
e
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percurso da arte moderna no século XX devetas isolados no
questionar o hipotético isolamento dò Conceitualismo numa
rie dita terminal ou escatológica por sua orientação 3ntiar-*
tística - não obstante a sucessão de recursos nitidamente co
_
n
autonomia do objeto de arte moderno e
se
ceituais que sustenta a
modelar da la. metade do século XX. C saber se o Conceitualiŝ
mo se individualiza ou não em meio a uma tradição da dialéti-
ca criação/realização, idealização/concretização ou vontade /
poder.
(Anti)Arte-ensaio, entre o avassaladoramente fi-
losófico e o sofisticadamente Doético, o Conceitualismo teria
promovido o deslocamento dã reflexão sobre temas mais reconhe
cidamente artísticos (o pictórico, o escultórico, a técnica )
para outros ditos mentais (a natureza da criação e da experi-
ência em/da arte, a teoria da arte, a imoossibilidade de uma
crítica de arte).0 senso comum parece acreditar que a révolu,
cionaria praxis da arte moderna triunfante(o Modernismo) fo
ra diluída numa indiscriminação teórica do Conceitualismo. A
importância dessa dissertação, talvez, e3ta em prosseguir na
desfuncionalizaçao de uma ignorância possivelmente inflexível
mesmo no restrito círculo da própria arte - marchands, curado
res, críticos, editores, colecionadores e, ainda, artistas. A
transferência do lugar social da arte dos museus e galerias(
instituições privadas ou de fins culturais institucionaliza-*
das/sob controle estatal) para o espaço aleatório das cidades
ou de ocupação rarefeita (ou nenhuma) implicaria, necessaria-
mente, um niilismo ou negatividade destrutiva implícita à prá
tica conceituaiista? Distanciando-se da consideração mera do
t
registro subjetivo e/ou sensível (a Primazia ou fetichização*
dos procedimentos ditos materiais) da cultura do objeto de ar
5
a cultura experimentalista pressupõe uma abordagem materite,
al dos registros mentais da obra de arte - antes postos em se_
gundo plano por um elogio avassalador a questões formais,
artista conceitualista exploraria o campo artístico não-obje-
tificável, não-materializavel, aquele academicamente proibido.
A convenção é o objeto ou a forma; a subversão, o antiobjeto'
ou a antiforma. De um lado, o objeto de arte como rarefação '
purista de um laboratório (o atelier) de atmosfera excessiva-
0
mente asséptica e oficial; do outro' lado, o conceito de arte
como concentração antipurista da vertigem da vida. Ou ainda :
a arte no século XX seria caracterizada por dois segmentos cu
jo traço de descontinuidade define-se pela extinção do objeto
de arte como configuração por excelência da criação ou nature
za da arte? o Conceituaiismo ou contemporâneo (próprio a
receptor, experimentador ou provador - como prefiro referir-
me) em detrimento do objeto de arte ou moderno (de autor,
missor ou produtor). Acusado oela suposta oerda ou destruição
da vitalidade do moderno; distanciando-se ainda mais da comu-
nicação leiga sem que repusesse uma surpresa original, o Con
ceitualismo - cogita-se mesmo hoje - nao deveria ser reconhe-
cido como produtor de arte porque não ultrapassaria o círculo
téorico restrito de suas Proposições desmaterializantes. Seu
esforço apenas poderia sublinhar um projeto antiestético
grande hesitação, já que nem sempre a arte é que e3taria
jogo - quer dizer, não a arte tal como configurada pela esté-
tica do objeto. Por isso mesmo, estranha-se que, sob a carac-
terização genérica de antiarte ou antiforma ou outra das me,n
cionadas anteriormente, sejam incluídas obras que exibem uma
objetualidade insuspeitável - ainda que oossam parecer resul-






ac r ít i co do que a Pesqu i sas abe r t a s da na tu reza 'um ensaismo
da a r t e.
Cs te es tudo busca reco loca r a ques tão do Conce i-
tua l i smo em a r t e; reve r a lguns l imi te s e poss ib i l idades de on
de su rge uma espéc ie (an t i ) a r tís t i ca; apon ta r pa radoxos e coe
rênc ias em par t e de suas produções mas » sobre tudo » r e f l e t i r '
3obre como e porque a a r t e do s écu lo XX' a t inge a e femer izaçao
da obra de a r t e. 0 que in ic i a l e essenc ia lmen te o move é, co,n
s ide rando a h ipo tét i ca abso lu ta iden t i f i cação do ob je to de a r
t e com a a r t e moderna , e do Conce i tua i i smo ( a pesqu iza de
conce i to de a r t e ) com a a r t e con temDorâ nea , o dese jo de saber
a té que oon to a o ra t i ca exper imen ta l i s t a I uma con t rad ição da
Modern idade , cm ou t ras pa lavras r as t rans fo rmações ou rad ica-
i s a l t e rações do Conce i tua i i smo são ev i táve i s segundo as con-
dições de surg imen to e desenvo lv imen to da obra de a r t e au tôno
ma do sécu lo XX? 0 Conce i tua l i smo es tá ou nao prev i s to na
t enc ia l idade da a r t e moderna a l i mesmo quando faz~se hero ica '
os desvios da sugestão ori.
ginal da arte moderna que Permitem a explosão conceituai is ta?
um
Po
modern i s t a? Ou , ao con t ra r io , são
1 .1 - Revisão da Li t e ra tu ra e Fundamentos Teór i cos
A complex idade do Conce i tua l i smo tem consegu ido '
d iv id i r a pe rp lexa comunidade in te l ec tua l no Ociden te em a,oo
ca l í p t i cos e in teq rados (8 ) : assus tador e te rmina l 03ra uns ;
a t r aen te e promissor Para ou t ros - a lgo en t re a t r ad ição e a
con t rad ição da a r t e moderna . Ainda que tenha hav ido a lgum tem
po para es tuda-lo sob â ngu los an tagón icos desde o supos to f im
do seu c ic lo h i s tór i co ( em to rno do f im da la. metade dos
nos 70 ) , não se chegou senão a conc lusões oa rc ia i s - e i s so é
a
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tão somente uma intuição minha sobre a natureza dos fatos
tÍ 3 ticos já que não tenho conhecimento total ( nem mesmo posso
avaliar o quanto) dos resultados ate agora obtidos em conside
rando a literatura de arte contemporânea mundial.
Este autor não pode garantir falar em nome
mesmo expor, de modo minimamente razoável, uma bibliografia e
xistente sobre o assunto Delo simples fato de que ela é,
sua quase totalidade, estrangeira - e não encontra traduções '
nas editoras brasileiras; não consta (os volumes originais ) do
acervo das bibliotecas nacionais especializadas ( Museu de Ar
te Moderna do Rio de Janeiro; Mu3eu de Arte Moderna de
Paulo; Nuseu de Arte ContemDoranea de Sao Paulo; Pinacoteca '
do Estado de Sao Paulo - aoenas oara citar as mais consequen-
tes). £ mais que evidente a escassez de publicações de auto-'
res locais sobre qualquer disciplina, e o mercado editorial '
especializado em arte avança timidamente ( os títulos costumam
chegar com décadas de atraso). Muito embora eu tenha conheci-
mento de apenas três orogramas de mestrado com área de concen
tração em História e Teoria Crí tica da Arte Moderna e Contem-
porânea - quais sejam, aqueles da Universidade Federal do Rio
de Janeiro/UFRJ; da Pontifícia Universidade Católica do Rio
de Janeiro/PUC e da Universidade de São Paulo/USP - somente '
pude rastrear os bancos de teses do dois Drimeiros menciona-
dos. Embora haja algumas dissertações envolvendo o Conceitua-
lismo, ele é frequentemente tratado de modo a problema tizar a
obra de um artista em particular, não raro, estrangeiro e so
bre quem deve haver considerável informação. Posso







ma de arte no 9-rasil ( basicamente concentrados no eixo Rio de
Janeiro-São Paulo, em se tratando de pesquisa avanç ada em ar
8
t e ) ( 9) — que grande par te dos ar t igos publ icados , se d isper-
são a tenção a que3t ao da d isso lução do obje to de ar te t rad ic^
onal, o fazem menos no sen t ido de profer i r um deba te aber to (
menos sequenc ia l ou ind iv idua l i s ta ) sobre as razões teór icas *
de ta l empreendimento, e mais Dara fazer inc lu i r ou exc lu i r '
a r t i s tas bras i le i ros de uma possíve l ordem in te rnac iona l
a r te. Aqui , como expl ique i no i tem anter ior , a r t i s tas nac iona^
i s e es t range i ros comparecem pela au ten t ic idade exper imenta l '
de suas obras - não hl mot ivos para c re r que , num mundo da co
municação videót ica , a a r te contemporâ nea produzida nos gran
des cent ros urbanos tenha uma ta l espec i f ic idade contex tua i *
que a movesse a conf igurar ou re tornar â d iscussã o de autoc to
nismos e separa t i smos cul tura i s.
da
1 .1.1 - Em monograf ia f ina l apresen tada em dezembro de 1990 ,
sob or ien tação do Drofessor e cr í t ico de ar te rernando Cocchi
a ra le , ao Programa de Espec la l lzação em His tór ia da Ar te e da
Arqui te tura no Bras i l, da Pont i fíc ia Univers idade Catól ica do
Rio de Jane i ro/ PUC , de tí tu lo Indagações Sobre Ar te Contempo-
râ nea ( Ar te Conce i tua i . Body Ar t. Land Ar t ) , eu defendi
v i são f lagran temente pess imis ta sobre a lguns pouquíss imos fe
nômenos a r t ís t icos do Conce i tua i i smo in te rnac iona l ( não havia
menção de ar t i s tas bras i le i ros ) : o conce i to de ar te ( Ar te Con
ce i tua l ) , o cadáver do a r t i s ta ( Body Ar t ) e o deser to ( Land *
Ar t ) impl icavam uma h iper t rof ia do tempo e do espaço , def in in
do o homem contemporâ neo como a lguém obsess ivamente in te ressa
do numa espéc ie de in tempora l idade.
No caso da Ar te Conce i tua i foram somente tomados
os mani fes tos de Joseoh Kosuth ( Ar t Af te r Phi losophy /1969) e
"Sol Let f i t t ( Sentences on Conceptua l Ar t/1969 ) , problemat izan-
uma
9
do seus conteúdos críticos a partir de uma leitura do Hípia
s *
Maior, de Platão, e da Filosofia da matemática de Frege.
C3So da Body Art, as açoes fisicamente violentas dos acionis-
tas austríacos, de Gina Pane, de Barry LeVa (entre outros) ,
foram confrontadas com uma história da arte do corpo humano -
Filosofia da Existên
cia de Kierkegaard, Jaspers, Marcel, Sartre e Heidegger,
caso da Land Art, somente o deserto (como o mais radical dos
espaços interceptados por tfalter de Maria, Michael Heizer
Robert Smithson) teve 3ua fisicalidade tensionada pela p
hysis
grega (a concepção fí sico-espiritual da Antiguidade Clá ssica,
segundo o pensamento de Hannah Arendt) e a poética do e 3Paço’
de Bachelard.
No
entre David, De Kooning e Bacon - e com a
No
e
A monografia então caraeteri zava-se por uma su- *
cessã o de fragmentos cumulativos - oois que buscavam resgatar
os limites daqueles imediatamente anteriores, muito embora ad
mitissem saltos qualitativos. Nio obstante, em recente artigo
publicado na G ÎVEA,. Revista de História da Arte e Arquitetura
(Rio de Janeiro, Departamento de História/PUC-RJ, dezembro de
1991. N? 09), de título Reverso >er No Contemporâ neo ( Arte *
Conceituai, 3ody Art, Land Art), tentei desenvolver alguns li,
mites da conclusão daquela, particularmente no que se refere *
as ontologias possivelmente configuradas em obras absolutameri
te desmaterializadas. 0 Experimentalismo, como vivência da to
tal reversibilidade dos ^atos do mundo contemoorâneo, designa
ria uma idealização progressiva do tempo ("ideal é o tempo ’
que passa") que inverte a equação platónica do Timeu ( "o tem
po é a imagem móvel da eternidade imóvel"); ou seja, em lugar
de sua transfiguração em etárea história, o tempo ver-se-ia -
paradoxalmente - definido na clausura do agor3 ou fobia do ins_
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t an te. Tais prá t icas desmater ia l izan tes do obje to de a r te pa
rec iam-me, a l i , ra ramente permeáve is à par t ic ipação de um pos,
s íve l observador porque recusavam hedonismo de qualquer ordem
e nem mesmo permi t iam exci tação re t in iana quando a profundida
de de suas obras não mais que a t ing iam a laminar idade. Se
cu l tura da prospecçao moderna f izera o obje to de ar te parecer
sempre de f ren te ao espec tador , a rad ica l idade exper imenta l i se
ta contemporâ nea tornava a obra de cos tas - como a negar uma
v isã o utopicamente esc la recedora da verdade do mundo. 0 olano
moderno ( metá fora da or ien tação rac iona l de uma soc iedade
bera l burguesa que asp i ra r ia a t ransDarência é t ica e à lógica
dos domínios do saber ) conver te r-se-ia em reversa super f íc ie,
como se os paradoxos do presen te fossem- comolexi f icados
ponto de se tornarem ant inomias: su je i to e verdade, ar te e
h is tó r ia da a r te , tempo e espaço, todos como fe i tos mutáve is,
var iáve is e p lura i s - não mais como dados e repe t ições. Para
a lém de uma contemporane idade conce i tua i , apenas a s imul tane i,
dade das forças rac iona is e i r rac iona is que cont ro la r iam





1,1.2 - Embora S ix Tears: The [temater ia l iza t ion of the Art Ob
iec t/ from 1966 to 19 22 ( New York, Praeger Publ i shers , 1973 ) ,
de Lucy Lippard , e Ar t Povera ( Conceptua l. Actua l o r Imposs i-
ble Ar t? ) ( London. Studio Vis ta , 1969 ) , de Germano Celan t , per
maneçam os grandes conjuntos de documentação do c ic lo hero ico
do Conce i tua i i smo In te rnac iona l - ent re mani fes tos c rít icos ,
en t rev is tas com ar t i s tas e crí t icos de ar te, afor i smos conce i.
tua l i s tas, reproduções fo tográ f icas de obras para sempre des <3
parec idas, de es tudos, pro je tos , ro te i ro prec iso de um número
impensáve l de ações - o que contêm oroor iamente de l i t e ra tura
Il
reflexiva não acompanha a escala(anti)artística daquele (até
porque foram organizados quando de suas ações mais consequen-
tes, sob o ponto de vista de uma possível apresentação
mática). Contudo, esses catálogos hi3toriograficamente irrepa,
ráveis convertem-se paradoxalmente em tratados visuais
pensáveis a possibilidade contínua de avanço das questões
bre as orientações da arte contemporânea, t preciso, também e
por outro lado, fazer uma referência ao livro de Victoria Com
bali3 Oexeus, A Poética do Neutro/Análise e crítica da Arte ’
Conceituai(Barcelona, Cuadernos Anagrama, 1975), por seus re





1.1.3 - Nao ha propriamente uma teoria fechada(quero dizer ,
satisfatória. no sentido de uma solicitação mental que toda a
arte do século <X parece exigir) em que se aooiaria o probl«
ma dessa dissertação, qual seja, os limites críticos dos feno
menos d3 desmaterialização do objeto de arte relativamente a
tradição cumulativa dita autónoma desde o Modernismo da la.'
metade daquele. Posso, no entanto, mencionar vértices que ejs
timularam, gros30 modo, a definição ou recorte teórico do que
ora se apresenta.
Por um lado, a ideia de modernidade como um pro
ieto incomoleto. de Jurgen Habermas (1929), eminente oensador
vivo do ultimo período da Escola de Frankfurt(início da deca
da de 70 até esses dias), aoresentada no seu Modernidade
sus Pós-modernidade(lO) reagente a uma progressiva sistemati-
Ver
zaçao neoconservadora das disciplinas históricas e científi-'
cas que, por sua vez, caracterizaria uma tal pÓ3-modernidade
como triunfo de valores tradicionais do Capitalismo Industri-
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o Estado ) em det r imento da é t ica ea l ( o t raba lho, a famíl ia ,
da exper imentação na a r te , no compor tamento e na ool ít i ca
Naquele escr i to, Habermas es tabe lece os dois lados do que
r ia s ido o Aufklä rung ( I luminismo ou Esc la rec imento) la ico do
século XVIII e sua concepção de uma h is tór ia te leo logicamente
uni tá r ia , produtora de um su je i to ( au to ) c rít ico (11): a ) a au
tonomia e desenvolv imento, segundo l ógica pró pr ia , de cada um
dos domínios da cu l tura (c iência , mora l e a r te ) ; b) u t i l i za-'
çao desse ac úmulo de espec ia l ização para o enr iquec imento cr i
a t ivo e organização rac ione i da v ida cot id iana. «Ias o le igo '
cr i t i c i smo, antes cont rapos to ao Wel tanschauung (cosmovisao )
un i f icado da re l ig ião e metafís ica mi lenares , logo anunciar-
se-ia ao dogmat i smo a teu: no ras t ro do tecn ic i smo avassa lador
do século XTX ( que sus ten ta ra a pr imazia da c iê ncia sobre
t ras es fe ras do conhec imento) , a tecnologia e le t rónica ( para '
a la. metade do século XX ) e a informá t ica ( para aque la segu _n
da ) u l t rapassam a condição mera de base parc ia l de es t ru tura-
ção soc ia l por assumir o va lor de metodologia - da í a negação
não só da d ivers idade de espec ia l i s tas , bem como o afas tamen-
to progress ivamente incomensuráve l en t re os lógicos e o homem
comum. Num dos l imi tes da cont raoos ição d ia lét ica do processo
h is tór ico a tecnologia automat izada como formadora , por exce-
lência , de uma ident idade sóc io-cul tura l , subentender-se-ia a
renúnc ia ao pat r imónio humano de incontes táve l s ina l pos i t ivo
- ar te e his tór ia da a r te , de que são fa tos ( e não documentos )
obras de a r te e monumentos a f ins. 0 banco de dados informá t i-
co em ooos i çã o ás le t ras da formação c láss ica te rá de tonado '
uma c r i se gera l das cu l turas humanís t ica e t écnico-c ien tí f ica
- cujo fundamento e unidade es t ru tura l não parece ser senão o




terialização do objeto de arte ou efemerização do fato artís,
tico(a superação da coisa pela memória; da matéria, pelo co
_
n
ceito) encontra-se ali implicada. E não será coincidência si£
nificativa o fato de que o Conceitualismo, grosso modo a par-
tir da 2a. metade dos anos 60', anteceda-se ã sistematização '
progressiva das críticas ao desenvolvimento da cultura moder-
na até a era do Capitalismo pós-industrial: os anos 70 tratai-
ri3, basicamente, de uma pós-modernidade herdeira e crítica ’
do racionalismo e logocentrismo iluministas, e de outra expl^citamente antimoderna. defensora do fim da experimentação
política, na economia e na arte (condenando-as ãs suas imanên,
cias)- apesar de declarar-se democrática neoliberal e, se *
rrão supõe o fim da história, resgata-a como tese de tradições
conservadoras e nacionalismos. No primeiro caso, a sucessão *
reconheceria a densidade cumulativa do património ocidental e
história
na
a impossibilidade atual de uma visão totalizante da
(na qual sujeito e prática social fossem unitários); no segurr
do caso, a contemooraneidade teria perfil conservador traçado
Pelas políticas de mercado avançadas, e não pelos movimentos*
autenticamente culturais, condenando-a a ser um elogio da re.
petição decadente.
No outro vértice-stimulu. a história crítica da
arte moderna e contemporânea de Giulio Carlo Argan, um dos ’
pensadores vivos de aguçada sensibilidade interdisciplinar ,
aoresentada no seu Arte e Crítica de Arte(12), cuja visão so
bre o Conceitualismo não ooderia ser mais pessimista,
ele:
Diz
"£ como o conceito do nada, já contradito e supri,
mido no instante em que nele se pensa; ou como o
da morte que, por absurdo, só se pode pensar co
mo não-pensado. A unica dedução possível é a donão-existir da arte. Incorporando o conceito da
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ar te er por tan to, esgotando no a to do fazer qua l,
quer poss ib i l idade de ju lgar o fe i to, o concept^al i smo coloca dec id idamente a a r te fora do espa,
ço e fora do tempo, exc lu i-a, ta lve2 para sempre,
do mundo ex is ten te".(13 )
Tal imponderab i l idade do Conce i tua l i smo, confrontada aos
su l tados da a r te moderna que o antecedem, é que se quer tens i.
onar aqui , j á que e la serv i r ia a tese conservadora de redução
da ar te a sua imanência (seus temos t rad ic iona is ou formal i s
tas ) - mui to embora esse pós-modern ismo ant imoderno se ja rad i
_
ca l opos i tor das prá t i cas exper imenta l i s tas , mesmo de índice '
m í nimo.
re
Mater ia i s e Mé todos1.2
4 a r t icu lação ent re o discurso ar tís t ico do séci j
lo X* (mani fes tos programas de ação das vanguarda
independentes de a r t i s tas que escrevem sobre a r te , a lém
ide ias mesmas que têm sobre suas obras ) , as prá t icas da ar te
avançada e o universo soc ia l amplo do Ocidente - tomado de mo
do f requentemente genér ico - é que cons t i tuem a propos ta des_
t a d isser tação. Supos tas premissas cont ras tan tes en t re a r te '
moderna ( la . metade do século X X ) e ar te contemporâ nea ( 2 a. 1
metade do século X X ) operam como ^io condutor de sua or ien ta-
ção teór ico-metodológica. No cent ro nevrálg ico da problemá t i-
ca , o Conce i tua l i smo - que inver te o recor ren te pape l do
t i s ta como cr iador de obje tos de a r te por reco locá-lo como ma_
t e r ia de sua pró pr ia c r iação em ar te. Se as prá t icas exper i-'
menta l i s tas envolvem a poss ib i l idade de uma ruptura def in i t i-
va com a teor ia da a r te moderna , nenhuma abordagem do t ioo '
c l áss ica ( uma esoéc ie de oolí t ica de resu l tados ) pode enf ren-
tá-las.




Tra ta-se aqui não de uma comDlexi f icaçao pela '
complexi f icação , mas a favor de uma síntese cr ia t iva: o apelo
a cont r ibu ições in te rd isc ip l inares ( a teor ia da ar te como um
agente cur ioso de c i rcu lação ent re out ras d isc ip l inas )
t ransd isc ip l inar idades ( a teor ia da a r te in te r roga sobre o ca
ra te r problemat icamente movei das f ron te i ras en t re d isc ip l i-'
nas ) é que parece poder manobrar c r i t i camente obje tua l idade e
conce i tua l idade , mater ia l idade e efemer izaçao da obra de a r te
- sem permanecer ou fazer f icar na super fíc ie das impressões '
meramente subje t ivas. \ abordagem das obras def ine-se como fe
nomenol óa ica ( a epoché husser l iana ) , i s to é, pressupõe que o
ant iob je to ou reg is t ro das exper iênc ias desmater ia l izan tes *
possam agi r sobre mim a mesma proporção que rea jo à sua
sença precá r ia ou ausência e fe t iva * 0 Conce i tua l i smo força u
ma d iscussão acerca da documentação dos fa tos a r tís t icos:
obra que desaparece faz-me pensar no procès so de fazer h is tó-
r ia - algo que d iz s in tomat icamente respe i to a soc iedade das
ideologias especula t ivas do Capi ta l i smo do século XX. 0 efême
ro é imedia tamente tornado passado, e desde que a to ta l idade
do passado es ta para sempre oerd ida , res ta ao presen te asPi-'
ra r a seus indíc ios , ves t íg ios , res íduos como auto-con sc iênc i,
a de suas l imi tações. Todos são , momentaneamente , t ransforma-
dos em his tor iadores que , agora , são antes def in idos como






£ prec iso pensar que se as mani fes tações rad ica i s
do Conce i tua l i smo foram produzidas para o impacto da ex t inção
( a idéi3 do efémero ou t rans i tór io como o ouramente
tís t ico; a tempora l idade crít ica da c r iação e exper iênc ia
a r te ) - da í te rem s ido, razoave lmente , documentadas em mídias
an t ia r-'
em
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diversas ( f i lmes , fo tograf ias , rascunhos, pro je tos acabados )-
uma fenomenologia des tes parece-me sobre tudo inevi táve l ,
se ja , jus t i f icada pela imposs ib i l idade mesma que denunciam :
como es ta r novamente d ian te do que ja não ê visíve l?
Por i sso, es te es tudo es te ja f requentemente a t ravessado




" A poé t ica ( do grego poie in, fazs r ) compreende^todos os fa tores que concor rem para a operaçao
a r tís t ica concre ta: as exper iênc ias e as esco-'
lhas cu l tura i s que o ar t i s ta efe tua ^ a ide ia dea r te que tenc iona rea l izar na obrada qual se ded ica ou , em gera l , na sua obra a r t i s t i ca".(14 )
Há a lgo de espasmódico no tex to porque e le obr iga a f requen— '
tes des locamentos: antes movimentos de ide ias que v isões def i
n i t ivas , es te au tor lança mão de conce i tos pessoa is ( argumen-
tos incomuns ) e metá foras de forma a sus ten tá-lo dia le t icamen^
t e , i s to é * torná-lo uma ex t ração de respos tas que - por
vez - recoloquem out ras ques tões » 0 rac iocínio aqui é nao-l i-
near , d i r ia t ransversa l. pró pr io a uma subje t iv idade informa-
da ( não-di re ta ,, nao-emociona l mas teor icamente recor tada )




A disser tação es tá escr i ta em Ia. pessoa não por *
uma presunção, mas de modo a preservar uma cer ta condição
sa í s t ica . A presunção é uma ignorânc ia cr iminosa: fazer
que os autores eventua lmente c i tados pareçam cúmpl ices da for
ma como res í duos de seus conhec imentos se encont ram inser idos
num deba te cu jos termos nao são, necessar iamente , os seus.
r ia Monta igne (1533-1592 ) que "mais d i f íc i l que in te rpre ta r *
as co isas, é in te rpre ta r as in te rpre tações". A Ia. pessoa ,
qui , deve func ionar como um l imi te auto-crít ico do própr io atu







desprezá-los ou esquecê-los f
quando' j á não me fossem necessá r ios ou opor tunos. Quando f3ço
uma c i tação * não ê a af i rmação de que o que eu digo é o
es tá d i to.
sarnento a lhe io para , a segui r,
que
fSe e impor tan te a re f lexão teór ica marcada por *
de te rminado n íve l de abs t ração* nem por i sso o exame de fa tos
imedia tos e concre tos pode ser ev i tado. Não posso negar
Per tenço ao mesmo mundo da a r te que d iscu to; por se r do
tempo, nao prec iso af i rmá-lo. 0 que quero d izer é que nã o
fas to a poss ib i l idade de uma incapac idade minha para proceder
um ta l s i s tema es táve l ( um conhec imento de iníc io, meio e f im )
. Contudo , es tou consc ien te da v iscera l idade como cos tumo pen
sar as co isas. Acidentes , f ragmentos e f i ssuras impl icam , ago
ra , uma espéc ie de rac iocín io de re tornos, resga tes , recompo-
s ições - algo confor táve l em seu desar ran jo como o Ate l ie r *




1 .2.1 - Alguns dos i tens que compõem os 05 (c inco ) caoí tu los *
des ta d isser tação es tão sobrecar regados do espí r i to de sínte-
se - mui to embora 3e ja a par t i r daí que 3 bre-se um leque ana-
lí t ico de re fe rênc ias cruzadas a encaminhar o le i to r a v isões
complementares ( aque las ser iam * por ass im dizer , um momento
t ivo de um t ipo de le i tu ra ou es tudo condenado a pass iv idade )
. As notas ( b ib l iográ f icas ou não ) encont ram-se no f ina l
cada caoí tu lo* sendo o pr imei ro es ta in t rodução; e o úl t imo ,
a conclusão. Anexo um conjunto de i lus t rações de a lgumas das
obras conce i tua i i s tas re fe r idas no seu capí tu lo específ ico ,
o de n úmero 04 ( qua t ro ) .
de
1 .2.2 - Como já d i to anter iormente , devido aos seus aspec tos
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prec isamente documenta i s in igua láve is , os l iv ros-ca tá logos do
c ic lo h is tór ico do Conce i tua l i smo In te rnac iona l - quais se jam,
Six Years: The Perna te r ia l iza t ion of the Art Objec t From 1966
to 1972 , de Lucy Lippard ; Ar t Povera ( Conceptua l . Actua l
Imposs ib le Ar t?, de Germano Celan t - cons t i tuem-se nos m3te r i
a i s fundamenta i s para anál i se das obras de a r t i s tas es t range!,
ros aqui cons ideradas. Quanto aos ar t i s tas bras i le i ros , cons i,
derando a não-s is temat izaçao efe t iva de um oossíve l Conce i tua
l i smo de pra t icas rad ica i s mas o re la t ivamente fác i l acesso a
reg is t ros ou obra 3 pessoa is , t raba lha-se com as publ icações *
da hoje ex t in ta FUN4RTE ( fundação Naciona l de Ar te ) - ent re '
ca tá logos de expos ições e sa lões nac iona is de a r tes plás t icas,
cadernos de deba tes sobre a r te bras i le i ra - quer problema t i-'
zando sequenc ia lmente a obra de um dete rminado ar t i s ta ,
co locando-os em confrontos i lus t ra t ivos. Evidentemente ,
que foram tomados por ocas iao des te es tudo , encont ram-se espe.





e de LIPPARD, Lucy. Six Years : The Demater ia l i
za t ion of the Ar t Objec t r rom 1966 to 1972. New York , Prae
ger Publ i shers, 1973. p. 5.
I de Buckmins te r Ful le r ( "a es t ra t égia da c i-
ência do des ign de fazer mui to mais com mui to menos
unidade de energ ia , espaço e tempo" ) , c i tado por LIPPARD,
Lucy. Op. c i t
( 3 ) o te rmo
(1) o termo
(2 ) o termo
por
p. 5-6
é de Haro ld Rosemberg , no seu Peses te t ização.
Gregory. A Nova Ar te. Sao Paulo, Perspec t i-
• 9
In: BAT TC OCX,
va , 1975. p. 215.
( 4- ) LIPPARD, Lucy. Op. c i t p. 6.• »
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(5) muito embora considere a tradução/versão Arte Pobre
, pa
rece-me de melhor sonoridade o termo original, em italia-
no (além do que, por ser mais curto, permite uma melhor '
fluência do texto)
(6) Muito embora considere as traduções/versões Arte da Terra
e Trabalhos de Terra, a expressão original parece-me de *
melhor sonoridade(além do que, sendo em inglês mais cur-
ta, a expressão permite uma maior fluência do texto)
(7) Muito embora considere as traduções/versões Arte Corooral
e Arte do Corpo, a expressão original parece-me de melhor
sonoridade e, por ser mais curta, permite uma maior fluên
cia do texto,
(S') a expressão é de ECO, Umberto, Apocalípticos e I
ntegrados,
Ião Paulo, Perspective, s/d., em oue faz teorizações so
bre a estética da moderna cultura de massa.
(9) 0 listema de Arte no Brasil, grosso modo(no que se refe-
re a arte moderna e à arte contemporânea) concentrado no
eixo Rio de Janeiro-São P3UI0: Galerias de Arte do Rio de
Janeiro (Thomas Cohn Arte Contemporânea î Garamenha; Anna*
Maria Niemeyer; Orlando Bessa Gabinete de Arte; Centro
f
Cultural Cândido Mendes de Ipanema; Centro Cultural Candi,
do Mendes da Rua 1? de Março; RB1 Arte Contemporânea); em
'São Paulo(Gabinete de Arte Raquel Arnaud; Montessanti-Ro
ssler; Galeria Gao Paulo; Galeria Paulo Figueiredo; Gale-
ria Camargo-Villaça); Revistas de Arte - GALERIA ($rea E
Sao Paulo); GUIA DAS ARTES (Casa Editori-
São Paulo) e GÎVEA (PUC-RJ); mídia es
pecializada - Jornal do Brasil; Jornal o Globo/RJ; Jornal
rolha de São Paulo; Jornal 0 Estado de São Paulo/SP; Cole





berto Marinho; Luí s Buarque de Holanda; Fadei Fadei,
tre outros grandes; Críticos de Arteí Fernando Cocchiara-
le; Ronaldo Brito; Rodrigo Naves; Mareio Doctors; Lígia *
Canongia; Reynaldo Roeis Jr.; Frederico de Morais; Aracy
Amaral; Paulo Herkenhoff; Paulo Venâncio Filho; Paulo Sér
gio Duarte, entre outros dos mais importantes em atuação;
Fundações Culturais - Casa França-Brasil/RJ; Centro Cultu
ral Banco do 9rasil/RJ; Centro Cultural Sergio Porto/RJ ;
Fundação Castro Maya /RJ; Centro Cultural >5o Paulo/SP ;
Memorial da América Latina/SP; SFSC Pomoéia/SP; Museus
MAM/RJ; MN3A/RJ; MASP/SP; MAC/SP; MIS/SP e MAM/SP.
(10) H48ETRMA 3, Jurgen. 'Modernidade Versus Pos-Modernidade. In:
Arte em Revista. Sao Paulo, CFAC, 1983. N? 07, p. 86-91.
( 11) aquele que conhece e julga com ba 3 e na consciência do '
seu conhecimento.
( 12 ) ARG AN, Giulio Carlo. 'Arte e Crí tica de Arte. Lisboa ,
editorial Fstampa, 1988.
( 13 ) Idem, ib., p. 124.
(14) Idem, ib., p. 28.
en-
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Capítulo 2 - COORDENADA2 OA ALTERAÇÃO MODERNA
Ad Reinhardt:
"A Arte-como-Arte “emore foi e sempre ®eráproblema para filósofo*5, padre*5, político*5, pro
fes®ore®, patriota*5, provinciano®, homen® de Dro
priedade, profe® ®ore® orgulhoso*5, poeta ®, prinú
tivo®, psiquiatra*5, pequeno-burgue ®e®, a ® ®alariado®, patrões, plutocrata*5, pobres, alcoviteiros,
hipócritas e para o5 que Drocuram grazer, em ra
zio da própria Razão da Arte que nao necessita *
nenhuma outra razão ou falta de razão".(1)
um
2.1 - Racionali ®mo I deriva
Tal qual a polis grega avançada, onde o público
afirma-so p0r ®Ua absoluta transparência e a noção de povo im
Dlica a totalidade da pirâmide ®ocial - não apena ® sua ®ecção
inferior, a ^ociedade moderna ante® deve-®e ao Ilumini ®mo
tendência cultural tran®periódica, ba ®eada fundamentalmente *
no* vetore ® razão e crítica) do que a Ilustração (movimento e
pocal de ideia5, no ®éculo XVIII europeu, ma® cujos princíoi-
o* foram em grande parte preparado® no ®éculo anterior)
que bu ®ca a ® ®ociar o bem comum à ® prática5 política ® abertas,
manobra ® diurnas cuja a ®oiraçao nao é mai ® a compreen ®ao
mundo físico ou da natureza, nem me ®mo o entendimento do infi
nito metafísico onde o ®er á auto-®uperante. 3e a razão é crí
tica, a sociedade é auto-crítica: toda ® a ® que®t3es preci ®am
girar em torno do próprio grupamento humano.
Como quer Haberma ®(2), o Projeto de Modernidade'
do Aufklarunq(E*clarecimgnto) laico compreende uma
libertária, qual ®eja, livrar o homem de toda ® a ® forma ®
tutela. A axiologia permaneceria como eixo do humanismo








dade e igualdade *ão dimen*õe* ontológica*1 apena ®
ai*5:'ua* ética*5 política15 re^Dectiva*5, liberalismo e
li^mo, cruzam-*e de modo mínimo oorque s® uma democracia libe.
rai pressupõe um desejo de igualdade *obrepo*to a vontade
se impor como melhor frente ao* outro', o homem parece
sgmpre bu*car o contrário. Entre Hegel (1770-1831) e
ehe (1844-1900), o desenvolvimento da *ociedade moderna








Pas'ar de uma concepção cultural de fundo teoló-
gico a outra de fundo materialista-histórico não é *enão
car providencialismo'. Ma0 a produção de utopias implica




tentar pensar o oresente a partir Tie'ito de uma revisão profun
damente crítica do pa**ado, é que a modernidade de índole e5
séculosclareeida vai permitir a continuidade daquela: nos
ivo resgate da utopia clássica (o domínioXV e XVI, o proare
completo da natureza); em fin'do'éculo XVII e por todo o s£
<5
culo XVIII, a utopia liberal (a sociedade liberta de toda'a'
oores~oes; a 1ivre competição); no *éculo XIX, a utopia tecni.
cista (o ab'Dluto ooder de transformação da realidade via in^trumentalidade cientírica) e a utopia marxista (a *ociedade '
sem cla"9'; igualitária). Ainda que aualquer utopia seja uma
idealidade, tal modernidade aceita *eu jogo como uma impossi-
bilidade a *er vencida criticamente. sobre a utopia artística
(a educação do'sentidps contra a falhabilidade da*
cia*) do *éculo XX, a afirmação é de Greenberg:
"Identifico o Modernismo com a intensificação ,
quase que a exacerbação, de"3 tendência
crítica que começou com o filó*ofo Kant. Por ter




da crítica, pen*o em Kant como *endo o primeiro
modernista verdadeiro"(3)
01^Contra um racionali^mo indiscriminado, o* fins reai* da razao
são a* *ua* tomadas como fim em si me*ma, *ua vigília interi
or. Uma razão superior, crítica, I ante'uma razao juiz da ra
zão. Para Kant (1724-1804), a religião nao poderia disoor de
uma tal condição lógica oorque *eu* termo* ção imediatamente'
transcendente*. 0 Ilumini*mo neqaria função *ocial a*
plina* de*provida* de termo* próprio* ou di*cur*o imanente .
"A* arte* podiam *alvar-*e de*ta nivelação por baixo *omente
pela demon*tração de que a e*pécie de experiência que
ciam era valida em *i me*113, não devendo *er obtida atravl*'
de qualquer outra e*pécie de atividade,
que determinar, atreve* de operaçõe* que lhe eram peculiare*,
o* *eu* próorio* efeito* exclu*ivo*. Fazendo i**o, cada arte
certamente limitaria *ua área de competência ma*, por
me*mo, a *ua po**e**ao de**a área *eria consolidada".(4) F*pe
ra-*e da arte *ua irredutibilidade ab*oluta: o que há de úni
co em *ua* ooeraçõe*; que não pode *er reduzido ou derivado '
de e/ou para outra manobra de conhecimento.
S9 a razão moderna é crítica, uma razão
•ub*tituição á razão religio*a, e remontaria a razão clá^.*ica que de*de o* grego* antigo* 9 a definição de norma ou mo
delo de vida que *eja racional (razao de princípio*, portan-
to), ela ante* deve relacionar-*e com uma razão não-manipula
dora da natureza, na tradição de hontaigne(1533-1592)/Rou**e-
au(1712-1778)/Goethe(1749-1832), do que com a razão in*trumen
tal de Galileu(1564-1642)/De*carte*(1596-1660)/Newton(1642-12
27), ba*e científica da revolução tecnológica moderna. se
razão e in*trumental. calculista ou técnica (razao e*peciali-
di*ci
forne





2303), els orocura *obretudo uma adequação do* meio* ao* fin 15
- negligenciando a investigação da racionalidade deç<!ee
em favor da aquisição do* meio* oara realiza-lo*, digo, atin
gí-lo* a qualquer cu t̂o, 0 Racionali*mo do Ocidente moderno *
di*tancia-*e do Dlano do* orincÍDio*; 4 atravessado pela inte
liaência discursiva da razão cartesiana, aue oroduz fantl*ti-
cos resultados na vida real. dita concreta, ma* 4 incaoaz de
lidar com oroblema* de ordens adver*a*. âzendo da ciência e
seu poder encantatório uma religião oagã dos grupamento* bur
gue*es, cultural e materialmente desprovido*, tal razão
verte-se em orgão de alienação e subjugação do homem moderno;
em in*trumento de repre**ao, não-liberatório, Dorque pre*cin
de de ética. Lippard:
fin*
con
) a raiz da palavra ética significa gualida
de essencial e de acordo com o* padroa* de
dada profissão bem como a moralidade, e
sentido a inflexibilidade do as*im chamado Moder
ni*mo, Dela qual a percepção aguda torna-*e bomgo*to, torna-se o único go*to, torna-*e uma ética, ou a *ua ‘"aIta".(5)
Con*iderando que o* efeito* exclusivamente artí*tico*
) a área exclu*iva
próoria de competência de cada arte coincidia com tudo o que'
era exclu*ivo da natureza do* *eu* meio*"(6), percebe-*e
que a complementariedade entre a* razoe* crítica/ética e in^trumental/científica não é incompatível com 3 idéia de confli
to, muito pelo contrario. A ci*ão entre ela* a* torna aporia*
de um3 compatibilidade e não de uma ooo*ição, já aue 3 lógica
do* domínio* do *aber ou e*fera* da cultura - originalmente :
ciência, moral e arte - tem a limitada função de por a prova’
*eu* argumento* esoecí îco* ou inalienavei* apena* internamen













"A e'sência do Modern!s-no está,
no u^o do" método*5 caracteri^tico*5 da uma
plina para criticar ess3 me^ma disciplina
para eubvertâ-la, na5 para firmá-la aindana area da sua comoetencia.(...) A auto-criticado Modernismo desenvolve-*e a partir da críticado Iluminismo, mae nio se identifica com ela. 0
Iluminis-no criticava de fora para dentro, da ma
neira pela qual procédé a crítica em eeu sentido
mais aceito; o Modernismo critica a partir de
dentro, através do® próprios processo« do que e^ta sendo criticado”.(7)
se a razao instrumental seria incapaz de transcender a vida e
conômica, e menos ainda a vida política, con r̂ontá-la à outra
parece-me de um maniqueísmo injustificável, desde que a ciê_n
cia e a tecnologia tornaram ppssfvel qualificar de moderna u-
ma sociedade capaz de enfrentar um obstáculo armado ao longo
dos séculos: a exclusividade dos domínios materiais e reflexi
_
vos da cultura, s0mente ace^sívei5 áe hierarquias do poder im
posto. A cultura de mas«a« 4 reconhecidamente um dos fatore*
que inserem uma s0ciedade na modernidade e seu respectivo e-
feito de vivência em turbilhão. Apena* uma consciência críti
ca pode pen'ar oç limites ou diferenças entre transformação e
depredação de patrimónios culturais.
Muito embora sua concepção de um belo mundo inte
grado e a suntuosidade de seu “í sterna - na erteira do ideali^mo transcendental de Kant que produzira a filosofia romântica
alemã de schelling (1775-1854) e Fitche (1762-1814)- é Hegel
que melhor permite compreender o mecanismo de desenvolvimento
histórico baseado na'articulações entre vida sócio-econõmica
e vida política (A Fenomenologia do Espírito/1805; Enciclopé
dia das Ciências Filosóficas/1817), ante* de Marx (1818-1883)
e de todas 3« ciências sOCi3i« t porque o Estado que
não é exatamente uma democracia liberal i á que insiste, ainda
concebe
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que implicitamente, na eupremacia do cidadão ®obre a exi*tên-
cia política. Ao âzer do mundo a Superficie refletora
qual a consciência nada encontra eenão a ei me*ma, Hegel ex
_
i
ge pensar o premente por fazer do mundo o *ujeito da filo*ofi
a. Quando Drevê a autonomia do® podere® locais e a personali-
zação de um Espado formalmente universal, próprio ao fim
história, ele parece compreender que a estabilidade da
cracia liberal deDendia de instituições mediadoras e da orga
nizaçio da sOCiedade civil. sua crença na dignidade da razão
e em neu progresse» ao longo da história imolica conceber a fi
losofia como a maior de toda* as ciências (a racionalidade co
mo tessitura do real), o *aber do todo.
Mas 3 homogeneidade do ®isterna hegeliano submej:
giria, jl na ® primeiras décadas do ®éculo xx, a tese de
o todo e uma falsificação. Os a ®pecto® ®upere®truturai*
Caoitali ®mo Moderno e a Indústria Cultural ®ao problematiza-'
do® pei3 £SCOI3 be rrankfurt (1924-1932), o materialismo
tsrdisciplinar de Benjamin (1892-1940), Horkheimer (1895-1973)
, Marcu*e (1898-1979), Fromm (1900-1980) e Adorno(1903-1969)
, a partir de uma que ®tão ba ®ica: 0 qUe fa2 Com que -
trando 3'expectative* do Marxismo - o Capitalismo não ®omen
te sobreviva à® ®ua ® contradiçõe ® como permaneça em contínua
renovação no® paí®es desenvolvido®. Por outro lado d3 intelec
tualidade alemã de então, a angú®tia do ®er-no-mundo é oen®^
da atrave ® (ja fenomenologia de cunho metafí®ico de Hu ® ®erl (
1859-1938) e Heidegger (1889-1976) e oelo Existencialismo de
Jaspsr® (1883-1969), Marcel (1883-1951) e Sartre (1905-1980 )
- no* ra ®tro* do anti-®i ®tematismo de Kierkegaard (1813-1855)









Razã o, progresso e emanc ipação rea tam def in i t iva
mente compromet ido ' dev ido a exper iênc ia a tómica - um exerc i
c io avassa lador da razão ins t rumenta l. 0 mundo do Pós-guer ra
é aque le das ince r t ezas rad ica i s em todas as ordens da v ida :
a ide ia de uma apropr i ação abus iva da cond i ção humana
t an to para o bem mate r i a l inaces^o quan to para o conhec imen to
como forma de poder. Se o u ^o do saber nada assegura ,
conver t e-se gr j, técn ica para que es t a , oor sUg vez, tudo t ran^
forme ao pon to de su3 des t ru i ção. A c r i se da tecno log ia é an,
t® s uma co lapso da ét i ca - daí, em par t e , a Cont ra-cu l tu ra
do' anos 6o, in f luenc iada oor r e l e i tu ras de Nie tzsche e Heide
gger , conf igura r um i r r ac iona l i smo e ind iv idua l i smo ex t remos,
n i i l i smo abso lu to ( que nega o su je i to , a h i s t ór i a , a l ibe r
dade ) em nome de uma c rí t i ca iconoc las t a , c r ivando o homem de
qu 3i rquar ce r t ezac ou va lo res.
Contudo, deoendendo do que çe pensa como razão ,
a ide ia de i r r ac iona l i s^o code meemo perde r o sen t ido. 0 i r r a
c iona l i *mo nã o é, necessa r i amen te , uma incapac idade de iden t i
f i cação dac fo rças que as f ix iam a vida ce rque abr i r i a mã o da
razã o em favor da in tu i çã o ou ca ixão. Foucau l t (192 Ó-198 ) ,
De leuze ( 1925 ) e Lyo ta rd ( 1924- ) r e iv ind icam para o i r r ac iona-
l i smo um con teú do de esquerda: t r a t a r-sq-ia de uma c rít i ca ra
d ica l da c iênc ia e do progress0, cu jas razoes procura r i am '
c las s i f i ca r as pessoa r pa ra melhor ju lg á-las. Ta l I r r ac iona -
l i s-no não é 'enao um pensamento que d i scu te o poder sem
gra r seus conf l i tos ou ocu l t a r uma cu l tu ra agôn ica - daí me^,
mo exo lo ra r a d imensão on to lóg ica da c r i se Pps-1968. Não obj^
t3n te , a po lít i ca do con'en'o própr i a ao Neo-rac iona l i s -no ou
Neo-i lumin i smo de Habermas coo t raooe-se 3 v i sões i r r ac iona l i^






gitimadora do gi^tema - aquela que pree<>up5e uma técnica e ci
encia capazes de resolver todo*5 oe problemas do mundo moderno,
facilitar su3 complexidade. Discordando de confrontos
ais defendidos oor quem acredita na afcsoluta redutibilidade '
de toda e qualquer trama social a relações de poder, ele pe
_n
sg ampla*' lutaç de emancipação esçjareeida - de°de que có uma
razão comunicativa ooderia descobrir o absurdo por detrás da
dectruição da natureza, da corrida armamentista, opondo-se a
razão técnica que administra o mal, o imponderável, o impossf
vel e admite mesmo a s^j-e^ validade da extinção da vida
Tal é a economia s3tãnica da inteligência instrumental:




A técnica tradicional qualificava s3uc instrume
_n
tos como exteneões do corpo humano, empreendimentos biológi-'
coe oorque facilmente apreendidos na relação clássica sujeito
-objeto. Es*a absolute intimidade com o instrumento I que
humanizava ou tornava-o integralmente manipulável. Com a
nica contemporânea, tal proximidade restara definitivamente
_a
fastada: não há coiea ou objeto propriamente dito mae um fato
abstrato, um chio informático, um programa de dados, uma memo
ria de computador. Pode-se agora s01)Snte oen âr um sujeito d^




to(?)- su3 inteligência *
confrontando-se uma mentalidade anónima, uma presença artifi-
cial. 0 liame entre manipulador e manipulado já não pode mai ®
ser sonao mental ou intelectual - o que torna o par incontor-
navelmente abstrato(euar consequências não podem prescindir'
do descontrole material ou de uma ingovernabilidade) qual
política eletrónica que prescinde do cidadão, em favor da






0 ataque conceituali ®ta ao objeto de arte corre^ponderia a irónica desfurocionalização de um real que não é •’e
nao a mais cabal da*5 especulaçõe® - tal como afirmara Marcel
Duchamp(1887-1968)à respeito da*5 premida*5 ou implicaçõe''
•ociai*5 da definição de obra de arte. £ novamente o artista ,
e ainda de forma mai*5 inflexível,
cia civil generalizada: ao fazer da orópria operação
ca a obra de arte excelente(o ready-made/1913)» sie ultrapa^sa criticamente o grau de abstração do capital, motor do feti
chi^mo burguês, articulador da aceitação indiscriminada do*5 a
gentes de um sis -̂o^g qUe não pode fazer sentido. A ambiguida,
de presente na tecnologia e na política termina oor entrecru
zar-se com a imaterialidade da obra de arte conceituali^ta -
o que certamente não significa uma s0iUção, antes a abertura
para um processo amplo de responsabilidade cultural,
parece-me, a ® queetões artísticas valem sobretudo como re l̂e
xoes que buscam esclarecer ou complexificar ae re®ponsabilida
des pela ® possibilidades que o mundo gera e não confirma, ne
ces^ariamente.
que vai denunciar a ignoran
artísti.
Aliás t
2.2 - História e histeria
Ba®e auto-crítica da modernidade, a história tor
na-®e obsessão coletiva no ®eculo xx: todos querem dela parti
cipar, nela ®obressair, a ela recorrer. Deve ser significati-
va coincidência o fato de que o giro ®obre mesmo do
digmatico objeto de arte moderno po*ça corresponder à
da história como um problema da própria história dos dia ® que
correm. A disposição, por parte de especialistas ou não, de fa




d ia tamen te ass imi láve i s. O a taque conce i tua l i ^t a ao ob je to de
a r t e ce r i a também 3 i r r ea l i zação de un fa to es tét i co que, por
c i e5, fo rça r i a ou fo r j a r i a uma espéc ie de ped ig ree ( ou res-
pe i t ab i l idade ) h i ^ tór i coCa ) de a r t e - quer d ize r , apenas cor i
ve r t e r-ee-Í3 en obra de a r t e aqu i lo que encon t ras se un re fe-*
ren te ou s9melhan te no <" nu ^eu *.
A c r i ação de um ob je to de a r t e para o premente *
impl i ca a h i ^to r i c i r açã o do que a inda v ive, ou ee ja , to rna o
prob lema da inse rção na h i s tór i a una auee t io a r t ís t i ca ,
ha a lgo de tau to l óg ico em ta l p re tensão g una con temporane ida_
de con tínua: s5 pode "“ e r do s5u tempo aqu i lo que j á o é , inde
penden temente de uma von tade ou cá lcu lo; não há como nã o se r
do 'eu tempo - pode-se apenas conf igurá-lo mai '' ou menos in-*
t en Emente. 0 que d i fe renc ia r i a um a r t i s t a do s|Culo XX de ou.
t ro do passado é que não parece haver ne ^t e a preocupação em
cons t i tu i r-se h i s tó r i co oorque não saper i 3 como nã o sô-lo, ns
cessg r i emen te. £ ju ^ t a e paradoxa lmen te com a modern idade em
sua aoo log ia da proore *sgo socxax qUe 0 a r t i e t a , a inda que s^
bendo 's r incon to rnave lmen te h i s tó r i co , busca ra sS-Xo mais g-
ind3 - daí con ^igura r-se a lgo esqu izof rén ico ou absurdamente
enf át i co em ten ta r *er o aue já se ó, como se a procura




Parece-me que se 0 g r t i s t a de an tes nao pa r t i lha
de una mania por h i s tór i a, oorque t a lvez não a tenha como um
prob lema a r t íe t i co ou on to lóg ico, o a r t i s t a moderno - ao cog i.
tá-la ao ex t remismo -
zá-la. Na t en ta t iva de
suoÕe oerdê-la , des t ru í-la ou des-nob i l i
ga ran t i r-lhe rev i*ada s0 l idez , e l e
t s' reve la r i a a preca r i edade não c5 mate r i a l da h i s tór i a , bem
an
como sua f rag i l idade te ór i ca j á que pensada como 'uce^ao l i
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near progressiva, direcionada ao equilíbrio social ma* que a
penas mostra-se opressiva e degenerativa da condição humana .
Digo, quanto mais o artista moderno busca influenciar a produ
ção de uma história viva como a a egurar-lhe oositividade ijo
suspeita, ele não pode evitar expor o grau de neqatividade im
plícito ao seu desenvolvimento no Ocidente.
r*
A modernidade, ao retomar certos procedimentos *
da história e elegê-los como premonitórios, esta fazendo maic
uma afirmação sQbre *i mesma do que s0bre o que de fato
teceu no pass3Cj0. Quando parece desprezar o desconhecimento '
que o público tem de sU3 obra ou esperar que o futuro a
ma, o artista talvez esteja apenas *urpreso por não conseguir
fazê-lo acertar o pasno com sua próoria história. Quando
história pa’̂ a a s9r um problema de todo®, mesmo da arte,
antes preciso tornar-sç contemporâneo de seu «í fatos
_
9
ja não oods haver qualquer redenção posterior: querer
parte do tempo é um sintoma de quem já o perdeu ou para
ele não oode mais servj_ r^ \33 ha mais tempo para quem ainda '








Com o holocausto doç judeus 9 o uco da bomba ato
mica, a certeza da contínua produção de história e0-Pre um gol_
pe fatal: o mundo envereda oor uma zona cinzenta, atravessada
de sucp9içõe«; e incertezas irreoaráveis. Mae não e9 trata de
uma dúvida metódica, algo improvável a uma disciplina tão a-
ao método: I uma improbabilidade existencial, daquele
que não vive'enao de modo agônico, pessoal e intransferível'
3 única verdade ppss£v9i - 3 indistinção do aca ô e do cao'.
A concepção da história em eras, s3Cui0s 0u períodos como um
mero artifício retórico já não pode fazer nenhum s9ntido aoe
dias que ^aguen s9rT1 sah,9r o quanto trazem do o
assarjo 9 o qua^
vess3
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to ^ubtraem do futuro. A especulação de várias temporalidades
no Conceitualismo, entre fragmentos de ideia e de matéria, po
de implicar tanto a descontinuidade do procedo de desenvolvi^
mento da modernidade { ^eu salto qualitativo), como una
ria cuja solução de continuidade S a ruptura (a ideologia da*
vanguardas).
histó
da0 ConceitualiSfijo, entre a condição abstrata
idéia/ação e a desmaterialização do objeto de arte (o resíduo)
talvez pressuponha um tipo de historia em que - a impo
d3de de uma totalizaçio da compreensão ou incomoreensão
mundo a partir tão 'onente de um (a reflexão teórica) ou
tro (o ^ato artístico material)- a âlha. o acidente ou o iji
controlável I que dariam a chave da natureza da vida, uma






0 Conceitualismo não serja historicieta no '‘snti
do da estética marxista porque nao faz da história material 1
da cultura o ûndamento de su3 ação, antes problematiza menta
lidades. 5e sUa Dratica I sobretudo uma postura ética,
não o autoriza ou possibilita agir em bloco, muito pelo
trário. Ar históricas produçoe'conceitualietas são, necessa-
riamente, fragmentarias, desiguai ®, pulverizadoras. Muito
bora Dossa consequente de uma tradição que aoena* recente




tfstica conceitualista valoriza a contingência, a casualidade
e a indeterminação. A história aqui nao mais deoenderia
grande5 desígnios, de vontades incomensuráveis e de




do fim do'tempos, e é apenas quando tal final é cogitado que
ela parece permanecer como uma possibilidade.
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Muito do quo *e teo escrito ‘'obre o Conceituali^mo procura relacioná-lo com a *upo*içao de que o ciclo de ev£
luçao, oelo mano* da arte ocidental, teria chegado ao ‘'eu fim.
Por um lado, dado o de*ga*te absoluto da materialidade da
bra de arte e *ua integração com o puramente intelectual,
iovi*ível ou imaterial. De outro lado, Dela aoologia de
convergência de toda* a* cultura* e de toda* a* etapa* da hi^tória configurada num tal D5*-moderni*mo. A* fronteira* entre
arte oara mu*eu* e arte de*cartável ou reciclavel pareceriam,




ximaria o Conceituali*mo de uma tran*ição ou ponto-de-mutaçao
ma* é ju*tamen da rupture com a nece idade de homogeneíza-
ção do conhecimento em arte que ele parece não negligenciar ’
o* conflito* intelectu3i* do *eu tempo - re*idindo aí *ua for
taleza ou con*i*tencia in*u*peita. 0 Conceituali*mo não
e «?
*5
reiteraria a relativizaçao duchampiana do conceito de arte, co
mo também o faz com a definição de hi*tória. Ele não
*ub*tituir a experiência da arte pelo *eu entendimento
vertendo ou detonando uma perver*idade cultural tíoic3 do Ocji
dente que é tentar acolher como *ua* toda* a* vivência*
trangsira*, para tran*formá-la* ou colocá-la* como de*cober-'




2.3 - Da* pul*5e* crimino*a*
0 mito de uma hi*tória que deve**e *eguir um cur
*o algo legal, de direito, acordado entre a* aparência* do re
3l foi di**olvido Dela* dua* grande* ruptura* epi*temológica*
na 2a. metade do *éculo XIX: o Marx.i*mo e a Teoria P*icanalí-
tica de rreud (1856-1939).
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0 Cubismo e 3'vanguarda** heroica**(Futurismo ,
Neoplatici".TIO, Con^trutivi **mo, suprematismo, Arquitetura Raci
onal. Qe°enho Industrial), de consciência oosjtiva da relação
antre homem e trabalho industrial - como quar Argan(8)- par<3
cem acolher a ruptura marxista como imersão na problemática *
social do s|cuio XX: não por aca'o, elas idealizaram a distri
buição equilibrada dos lucros Capitalismo, a democratiza-'
ção do saber e a ab'cluta dissolução da arte na vida. van
guardas de consciência negativa da permanência da criação ar-
tística na realidade da orodução em mas^a (Expreseionismo ,
Pintura Metafísica, Dadafsmo, Surrealismo e derivações),
contrário, acionam a inconsciência e 3’oulsões irracionais *
para desconstrução das ilu05es das aparências: elas atraves -
sam a la. metade do sóCulo XX com base no ataque freudiano ao
puritanisme do sóCulo XIX e os jogos rje «simulaçõe0 burgueses.
Fina e transparente qual uma lamina de vidro, a modernidade '
contrapõe-se a matéria opaca, serT) contorno e irresistivelmen-
te fechada, do establishment. Qualquer oue seja 0 sinal
vanguarda, adesão crítica ou condenação inflexível, ela antes
busca intensificar o presente como a evitar a reedição do pa^
sado ou a transferência de que fala Freud: a tendência humana
de fazer a história repetir-0«, transformando o futuro em um
conflito de final já conhecido, oortanto sam risco. T3I trans
ferência deve-se ao medo de enfrentar o novo - frequentemente
instrumentalizado por ideologia0 de direita ou e°querda como
algo necessariamente destrutivo ou ameaçador.
Se a arte moderna, °ob o impulso das vanguardas'
históricas, indica que a oesqui°a ou experimentação é mais im
portante que o fato artístico objetual propriamente dito, mui,




resgatar de modo cutil certo dado o ®icanalitico tradicional :
a decifração do aparente (o mínimo material) e a construção
do oculto (o máximo conceituai) - como ®e fato me ®mo não ho_u
ve ®se, daí o objeto de arte e êmerizar-®e; como ®e 3 realid^
de da arte, em arte e Para a arte não fo® ®e ®enão uma quentão
de açõec e oerceoçõe ® que não oodem ser asseguradas,
entre narcisismo e interiorização de relações i_
dentificatória®, unidade psíquica e esquema corporal, o artij^ta - qual um psicanalista - funcionaria como móvel de inve'ti
gação e interpretação. Já bá me®mo na origem do termo vanquar
da um índice CURIQSQ ou intervencioni ®ta : o rront (a frente
de batalha) coosub®tancia-se em S(jr.ej-ffcie dinâmica de contac
to com o desconhecido; 3 mjssâo -njlitar deriva-®e para uma in
vestigação particular, extremamente especializada, como o dej^
velamento do inconsciente. A exoosicão moderna. i ®to á, a ore
meneia planar de toda a arte moderna não deixaria de ®er ê s
relatório do crime da ® aparências (3 ocultação do real) -
sua reconstituição (a revelação dae estruturas, contra a
sificaçao do® ®entido®), um e®candalo(daí o objeto de arte '
moderno e a obra de arte desmaterializada ®erem, frequentemen_
te, de polícia). 5teinberg:
'‘A arte moderna *emore ®e projeta numa zona cre
puscular, onde não há valores fixos. Nasce ®em
ore em meio â ansiedade, pelo menos desde Cázaio
) Parece-me ®er Uma função da arte moderesta ansiedade ao espectador,
'eu encontro com 3 obra seja - pe- um verdadeiro ') Ela exige de nós uma
propri
salto
expressão de Kier^e) Em outra ® palavra ®, é da natureza
da arte contemporânea apre®entar-®e como um mauri ®co".(9)






lo menos enquanto e®ta á nova
problema existencial.(
deci ®ão em que de®cobrimo® algo de nos’a"
a® qualidade®; e e®ta deci ®ão é ®emore um







de investigação artística (a pesquisa da natureza da arte) *
com o tempo de vivência analítica (a participação do público).
Daí porque o eepectador(?) contemporâneo - qual aquele moder-
no da la. metade do'•éculo - experimenta um impale que não é
outro'enio aquele do artista, ou ainda, do oréprio objeto de
arte adquirindo absurda instabilidade. £s<ç3 perplexidade
tanto mais intenda quanto instantânea: ja não há um centro do
choque, um ponto de emissão de vertigens ma* algo disperso ,
movente, descentralizante. Não á mais um corpo mas sUa queda
ou ruína ou pas«agem ou ascensão para o que(?)- um através '
da ^issura, uma falha falhando. 0 ex-espectador, agora prova
dor. I absplutamente tomado, envolvido por e^^a cisma,
tal impropriedade ou imaterialidade as vezes precisa e'eca,
outra'úmida e turv3. Mai'do que nunca, o'Ujeito da exoeri-
ência da arte está dentro da obra e, assu**tador, dentro de al
_
go que ele sabe sSr ma* não pode identificar. Imerso na
pensão contemporânea, mais que o 3rtista conceitualista e
anti-objeto em que se converte sUa obra, aoenas ele (o prova-
dor) deve sgber o que ee oassaj nó ale oode rastrear ali, no
quase vazio, ae estruturas ab'tratas e intangíveis doe
chi'nos, neuroses e p'ico^e" do mundo ocidental recente.
Qual para a psicanálise, a ideia fundamental sa
ria descobrir não uma realidade imediata e superficial,
a ilusão que a rege. 0 dado kantiano, aqui, I que a descober-
ta da superficialidade ou inconsistência da realidade não çig
nifica ooder abandoná-la. 0 Conceitualismo não poderia condu-
zir para fora do impasse - o fizesse, tornar-se-ia morali^
ta ou autoritário, colocando-se acima do bem e do mal; resta-
lhe sobretudo complexificar o absurdo do visfvel. Embora anti








co par modelo-cópia: pode a ficção triunfar sobre o real
ponto mesmo de fazer a ausência de materia corruptível (o ob
jeto de arte) D3recer uma veleidade? Ao relatar um ca^o de in
ve^tigaçao (a natureza da arte) cem maiore* evidência 1* materi,
ai** (uma obra que 4 uma ideia, uma ação, uma au**ência), o ar
ti*ta conceituali^ta torna-ee um fal^ificador? o rieco da
intuição **obre o "ato; do15 orincíoios **obre a s*tltica; da in
telecção **obre a "en*ibilidade.
Num ^entido, a** vanguarda** do Modernismo do
culo estariam oara a idealização da autonomia da arte, con
figurada oelo objeto. 0 Conceitualicmo, ao de^^acraliza-lo ,
de**ianari3 uma puIeão a autonomia da ooeração artística. 0 pa
rente**co com o** duplo** freudiano** idealização/objeto e
mação/pul**ão(relativo** à ** con **tituiçõe* do ego e do Id) deve
**er uma notável coincidência. Ora, oor mai ** **eguro que alguém
**eja, o grau ideal de independência e de unificação é algo
_
i
lu**5rio - e uma identidade firme tal como o ego normal
pa^^a de uma ficção ideal. A desmaterialização do objeto
arte implicaria uma depre****ão da* idealizações; o artieta ata,
c3 aquilo que 'upostamente lhe des-nente a autonomia da arte ,
fazendo-o obra em liquidação ou desga**te da realidade de seu
sujeito. Ao nietuo temoo a proopsição de uma anti-arte estaria
para uma depressão narcíglca do arti*ta contemporâneo: a anti
-forma como si-i^i de Um ego desde *emore imcomoleto. Tanto a
depressão objatual(a efemerização do fato artístico) quanto
a depressão narcísica (o artista colocando-s» como anti-arti^






A bueca de uma totalidade experimental no Conce.i
supõe admitir que, de fato, algo falta, não 4 pleno.tualismo
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Ao oarticipar de algo que pode angu'tia-lo (a fragmentação, a
ab'traçao, o vazio), é que o homem decidiria querer'aber. A
pe'ar de exibir frequentemente um alto teor de calculi'mo
cientificidade crítica, a'obra'conceituali'ta'tencionam re
fletir'obre aquele e'oaço fora da con'ciência que não
'er cla"ificado, em pre'unçâo po'itivi'ta, de inconsciente .
Ei'a atitude marcadamente reali'ta do Conceituali'mo: contra
riamente ao'arti'ta'que'e deixam levar pelo mito de uma pu
ra materialização da natureza da arte, ele pen'a delimitar a
quela'que'toe'onde o objeto de arte, em ab'oluto, não pode
ou nada tem a configurar.
ô
pode
0 elogio da ação no Conceituali'mo(o'de'loca-’
mento': mentai', na Arte-linguagem; corporai', na Body Art ;
fi'ico', na Land Art; e'ca"amente material', na Povera) -
contra o D'icologi'mo da'auto-exore"ividade'da'hi'torica'
vanguarda'negativa'e a ortodoxia do funcionali'mo da'
guarda'oo'itiva'- bu'ca evitar urn irracionali'mo que Freud
vs como ameaça mortífera oropria a uma vida'ob inteiro
trole do'in'tinto'ou impul'o'. A afirmação da modernidade ’
contraooe-'e a existência de um mundo paralelo, nao-o îcial ,
dirigido por regra'e'tranha'ou alheia'a'que devem operar
na'uperfície. 0 Conceituali'mo parece ore"upor que tal
perficialidade'eja apena'conceituai ou ideal e que, portan-
to, diferenciar-'e dela não S nece"ariamente contradizê-la .
*9 nem tudo pode'er vi'to, muito meno'ha de'er anali'ado *
ou racionalizado. 0 conceituai no Conceituali'mo talvez'eja
a tentativa de exoerinentar a au'ência ou improoriedade do ra
cional: trata-'e de um calculo para'eu ave"o ma'não
'us negação; um calculo a'ave"a'ma'não obrigatoriamente •






cão ou imperfeição da vida. Quanto a um tal realismo da **
bra** conceituali^ta*5 - o confronto entre apresentação e reali,
dade ou eua imediata remirão ao fragmentário ou efémero - a
operação meta-artíCtica (Içto é arte?) implica meno* uma de^
truição do que uma comolexificaçao de su3e correspondências *
com a'ordena da vida contemporânea, *eja pela afirmação
condição subversiva da postura experimentalista, quanto
cua fundamentação no anti-representacional (o que impede qua_l





0 marco distintivo da ciência classiC3|o encon
tro ótimo entre o real e o racional, tendo a matemática como
mediação da natureza - ma* a distância e a impessoalidade com
aproximavel
Qs sócu1os XVII e XVIII conheceram
que trata o'fatos de*ta torna su3 imagem aoena'
de uma mesa de dissgcaçao.
a orogressiv3 sep3r3çg0 do conhecimento científico daquele re
ligioso; entre Bacon(1561-1626), Hobbes(1588-1679), Descar
tes (1596-1650), lspino*a(1632-1677), Locke (1632-1704)
Hume (1711-1776), a oposição entre mundo natural e mundo hij^
tórico efetiva-se por outro lado. -»ó o homem teria história ,
porque apenas 9ie 3 produz. 4 história da natureza não pode
exietir em si mes.-na porque o homem intercepta-a, jamais con
funde-sç â ela.
e
0 s3ns0 comum acredita que a noção positivista *
de uma ciência que investiga rigorpsamente a realidade
chegar a sU3 verdade mais profunda é reconfortante. Fia desco
briria orincíoios (leis) universelmente validos pera a expli-




micro*cópico* ao co'mo'dilatavel, 3 ideia de UTI conhecimento
que *egue do nada ao tudo, da ignorância a inteligência irre
paravel, implica uma concepção evolucioni*ta da ciência, per
manentemente revelando novo** fato* e nova*5 explicaçoe*
ele "*. Não que el3 *eja ab*olutamente defen*avel e eeue efei-’
to* necessariamente *edutore* a ingenuidade alheia: e*te I um
mito sutilmente forjado pela própria pesquisa científica
pelo* defensores de uma civilização ava**aladoramente tecnoló
gic3, *empre a fazer aceitar a realidade possivelmente in*u-'
portável do presente atreve* da conqui*ta de um património ma





ha observação à experimentação, o método cientí-
fico con*iste na formulação de hioóte*es ou teoria* para
olicar porque ocorrem o* fenômeno*. $e o* modelo* matemático*
reoroduzem, em te*te* de laboratório ou *imulaçõe* na* tela
de um computador, a conformação do* dado* naturai* daquele* ,
diz-*e que a hioóte*e ou teoria I provavelmente correta,
a criação de equaçoe*, na orática, pre**upÕe *implificação
algo frequentemente di*tante daquilo que a natureza proce**a
ou aciona. A* forma* tradicional* de geometria, ideai* a per
feição, não podem *er verificada* naturalmente ja que ninguém
a* pode recolher como um dado oré-exi*tente ao raciocínio
daí ela* *erem a* mai* aguda* repre*entaçõe* de uma razão pa,
radoxalmente humana e artificial. Contudo, a geometria de Eu-
clide*(*éc. III a.C.) não tem como abordar um mundo de
drõe* irreguläre* quai* a* e*trutura* da* larva* vulcânica* ,







ano* 60 - aquele* da experimentação radical em arte - a
cia pó*-indu*trial vai de*envolver a* tentativa* de
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de um modelo de computador caoaz de fazer previ*Õe* meteoroló
gica*, reduzindo nuven* e intemoérie* catacli*matic3* a
conjunto lógico de número*. Greenberg:
um
"Do ponto de vi*ta da própria Arte, a convergên
cia do e*ofrito com a Ciência 4 meramente aciden
tal, e nem a Arte nem a Ciência dao uma a outra,
ou reafirmam, nada mai* do que *empre deram,
que a *ua convergência mo*tra, no entanto, 4
grau em aue a arte moderna pertence a me*ma ten




$9 uma teoria científica nada vale *e não pode *obreviver
uma verificação, i**o muito meno* tem a ver com a natureza ex
perimental da arte porque *eu* âto* não bu*cam *er explica-'
do* ou oroduzir conclu*5e* înai* acerca do aue auer cue *eja,
inclu*ive *obre a arte me*ma. Da deci*ão ao de*conhecimento ,
do imorovóvel ao inimaginável, do aoena* imediatamente materi
al ao oo**ivelmente imaterial, ela ante* exige exi*tir, ainda
que de modo tran*itório.
a
De Copérnico (1473-1543) a Keoler(1571-1630) ,
do* coroo* inflado* e plano* inclinado* de Galileu a ação/rej}
ção de Newton e *ua gravidade, a matemática 4 que fornece a
chave do* fenômeno* - ultrapa**ando-o*. Ma* 3 noção duali*ta'
de homem em De*carte*(a *ubjatividade e *ua* implicaçoe* fi
*iológica* *ão con*tituinte* do conhecimento) afa*ta-o da o
ni*ciência *obre o mundo que torna-*e algo de*medido e auto-
controlado. Tal re**entimento epi*temológico 4 aue faria de_^cobrir uma ciência objetiva da mente, *uperante da* ne*ita- '
çoe* humana* - como *e o mundo fo**e um relógio eterno, pr4-
exi*tente e pó*-exi*tente à civilização (então, no *4culo XX,
ter-*e-ia um mundo-bomba-relógio e, como tal, em contagem re
gre**iva?). Ma* a ciência, at4 provar-*e o contrário, pouco
revela, ante* reinventa tudo atravá* de *ua linguagem e*oecí
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fica. Da Teoria da Relatividade de Einstein (1879-1955) a* te
oria® do cao® e da® fractai ® (modelo® recentemente criado® pa,
ra de ®crever matematicamente a ® forma ® complexa® da natureza,
para encontrar padrõe® e regularidade® onde nenhuma lei ou or
dem parecia exi ®tir)(11), tem-®e ante® a linguagem como fundja
dora de um real limitado já que, ®e tudo começa e termina oor
palavra ® - como quer Wittgen ®tein (1889-1951) - ”0 que não ®e
pode falar, deve-®e calarei?). Talvez por i® ®o o romântico *
do ®áculo XIX wrevelava-®e contra a ideia, exemplificada
mundo filo®ófico de De ®carte ® e no mundo mecânico de Newton ,
de que a experiência oe® ®oal e a oer®onalidade eram ®ecundári
a ® e contavam oouco, de que aoena ® a inteligência realmente '
importava e podia, num cálculo frio, anali ®ar e entender tudo
o que havia a ®er conhecido ®obre o mundo e a experiência hu
mana*(13). A ® ®im, o real derivado do eij carte®iano não e ®tabe
lece mena ® ou de menor imDortincia uma relação direta entre *
linguagem e realidade, a® palavra ® e a ® coi ®a ®: ®eu oen ®o lo
qo exi ®to nao ®e aoropria memo® do mundo oor nomeá-lo do que
faziam certo® oovo ® primitivo® em ®ua crença religio®a. Marx,
oor ®ua vez, ao pen ®ar a mai ® valia, retoma a relação entre o
real emDÍrico e o real retórico.
0 ®áculo XIX di ® ®olve a vi ®ão naturali ®ta do uni
ver®o e a® expectative® de continuidade no território do
nhecimento. Ao pa ® ®ar a trabalhar na e ®fera do oen ®amento pu
ro, a ciência de ®naturali73 a natureza e a matemática não de
ve apena® oroduzir contradiçõe® interna ® - ainda que ®ua ®
quaçoe® não po® ®am ®er deduzida ® para o mundo real. Quando a
verdade da ciência ultrapa ® ®a ou de ®oreza a verdade do e ®C3 ®-
®o de ®conhecimento da vida, marca-®e o fim da ® teleologia ® do





®omente ou pres®upô-lo desprovida da existência humana. De®de
a microfí*ica de Planck (1858-1947)e ®ua noção de energia co
algo descontínuo (o quantum, unidade de dependência da en-
tropie em relação ã energia - que abriria caminho para a fí*i,
ca atómica), a desordem da matéria já não permitiria objetos
claramente definidos, Dontuai ®, a ® ®inalavei ® ou mensuráveis .
Confuso* como em vertigem, indeterminados por crescente disa^
sociação, eles antes ®eriam identidades em deslocamento
anti-identidades - entre o coroo e a onda, a ®ub®tência e a
tran ®ub®tanciação, a estabilidade aoarente e a revolução in
suspeitável. Provávei ® ma ® aleatório ®, fóton®, próton ® 9 elé
tron ® definem uma conjunção ®ub-atômica cuja localização tem
poral I imorevi ®ível - de®inteqrando tudo o que ®e diz em e_^
tado de ordem ou evolução. Por i ® ®o ante® de®materialização '
ou dgsfisjcalizacao do que materialidade ou fí®ica, já que e^
ta me ®ma pre ® ®upoe como real 0 imaterial ou energético ou in-
visível. Dizer-®e matéria imaterial ou fí®ica não- í̂sjca não
deve parecer e ®tranho ma ® um limite oroblematico do conheci“'
mento humano - daí o Conceituali ®mo oerquie3r a operação ar
tí®tica como efemerização da obra de arte, a ®sim como a arte
moderna orientara-se oara uma e®pécie de contrariedade fí®ica.
3a ®ta lembrar a mai ® espacial e tangível da ® arte®: a arquite
tura. Ha algo de anti-gravitacional em toda a arquitetura mo
derna (®eja ela racional ou não), ao inverter a hierarquia ’
da ® ma ® ®3 ®, ®u ®pender grande® p0®o* ®obre ba ®e ® qua
®e que ab,
®olutamente de®materializada ®: aoena ® para ficar em pouco
® e-
xemolo®, pen ®o na Ca®a Schroder (1924), em Utrecht, de Gue^
rit Rietveld (construção anti-cúbica, cujo espaço é con®ider^
do centrifugamente desde o núcleo de um ®upo®to cubo inicial,





o Edifício da Bauhau*(1926), em De**au, de Walter Gropiu* (
como uma grande hélice tornando o e*paço algo aéreo, trê* cor
po* interligado* ma*5 em direçoe* adversa*11 e*caoam ao alinha-
mento *obre um eixo único); a Ca*a -»avoye (1928/30),
*y, de Le Corbu*ier (o u*o de piloti* faz *u*pender a con*tru
ção cúbica, ‘'ob a qual agora atrave**a o espaço natural
que encontre considerável obstáculo); e o Pavilhão Alemão p.a
ra a Exposição de Barcelona (1929), de ^ie* Van der Rohe( o
teto plano, minimamente e*pe**o, é *u*tentado por oito colu-
na* delgada* em aço e de *ecção cruciforme *obre um pi*o qua
*e não *u*oen*o - o edifício em *U3 radical horizontalidade a
linha-*e a oer*pectiva *en*ível e parece fluir).
A e*tetica moderna I tão copernicana quanto
Crítica da Razão Pura (1781) de Kant, em *eu combate a natura
lidade da ® aparência* - afinal, a denúncia da falhabilidade '
do olhar, aoena* em primeira instancia, con îrma-se na *en*a-
çao de que a Terra é que e*oera *ar contornada pelo *ol que a,
pareceria com o* dia* e *umiria com a* noite*. De*de a de*fun
cionalização do *i*tema ptolomaico (1542), haveria um recal-
que eoi*temológico ou re**entimento ainda não *uperado
homem ocidental. Ao de*materi3lizar o objeto de arte - convex
tendendo em obra 3 oropria ação do 3rti*ta - o Conceituai!‘'mo
parece liquidar definitivamente a ficção de uma totalidade po
*itivada num mundo ave**o a qualquer *ínte*e ou vi*ão geral .
0 objeto de arte, por *eu re*ultado conformado, implicaria o
mito de um conhecimento ab*oluto ou outro, de uma oura inven-
ção. Nenhum dele* pode caber na contemooraneidade. 0 ri*co da
morte da arte talvez *eja maior na *uoo*ta totalização do *a
ber artí*tico que o objeto de arte configuraria ao* olho* in






mente formai*. Ad Reinhardt:
"A Arte-como-Arte 4 uma concentração na^naturezae**encial da Arte. A natureza da Arte não tem na
da a ver com a natureza da Derceoção, ou com a
natureza da luz ou com a natureza do espaço, ou
com a natureza do tempo, ou com a natureza da hu
manidade, ou com a natureza da "ociedade".(14)
0 experimentalismo cooceituali*ta não 4 uma falsificação da
vida ou uma veleidade artística, nem mesmo uma tomada episte-
mologies do território histórico da arte no Ocidente. 0 con,
ceito ou ideia de arte não 4 uma dúvida intelectual da maté-
ria; o proce**o jo criação da arte não 4 um receio de um fim
ou objetivo. 0 impulso do Conceitualismo oarece »star além de
qualquer nível conhecido ou reconhecível do *en*ório. A reali,
dade do conceito provar-se-ia oor *ua inverificabilidade empí
rica. A natureza da arte apre^enta-sg ao *ujeito de *ua expe-
riência (o orovador) num limite particular, independente, em
que cria sua própria *ubjetividade - sistema interno mi*terio
s0 que complexifica o aju*te entre o murrdo e a linguagem. A
afirmação 4 de s. Wilson III:
"Tal como o vejo, o arti*ta moderno encontra-*e'
ao lado de um vácuo, e o seu decafio 4 preenchê-
lo. Com o que ele pode preencher o vácuo a não
*er com o real? e o que ele aorendeu a *entir co
mo real a não ser a energia?".(15)
Energia do e*paço físico do mundo (Land Art); energia do cor
po humano (Rody Art); energia mental (Arte-Linguagem); ener
gia da matéria que se transforma(Povera). Mas desde Duchamp,
o que parece e*tar na ordem da era da autonomia d3 arte 4 a
disciplina da retórica configurada oor uma teoria da argumen-
tação. Muito* universo* vão *urgir, transmutar-*e, C3ir, an.
te* que um outro conjunto de conceito* *ub*titua a* verdade*’
então depo*ta* e di**olva a* verdade* agora imposta*. Herança
de um 33*itivi*mo as*imilado pelo *en*o comum meno* por credu.
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lidade do que oor indolência mental propriamente, tal mundo é
o me"mo mundo aquém ou alem da realidade.
\ po""ível desordem do Conceituaii"mo não parère
ter o "entido da degradação, necessariamente, Tratar-"e-ia de
uma de"ordem constitutive da phy"1" da arte - algo que e"capa
ao conceito tradicional de ordem ma" não ã ordem do" concei-
to". As ideia" oovsTi- ê, talvez, mai" que o" corpo" - que "e
riam retardatário" Dor "eu" pe"o" e limite" preci"o". A efe
merizaçao con"trange a matéria, contraída e "ubtraída até o
de"aoarecimento ou di""olução num ouro conceito. Haveria a
qui alguma inolicacão a"trooômica, digo, uma {̂"ica oara um
univar"o que "e exoande por reduçoe"?
Para a fí"ica contemooranea, ha dez bilhoe" de
ano" atra" o uoiver"o não era mai" que um ponto infinitamen-
te oequeno, único lugar para tudo de di"tancia zero e onde
não havia temoo oorque nada então "e de"envolve. Ma" uma 1
grande exolo"ao (o big bana), abrupta, originou di"taocia"
incomen"urávei" entre a" galáxia" e o temoo como condição de
"urçinento a tran"formação de mundo" reagente" ao" e"paço" '
que lhe" excederiam, oca"ionalmente. baí e"oerar-"e um ciclo
de imen"3" contraçoe" fo big crunch), queda" de a"tro" e o
tempo como condição de de"aparecimento e tran"formação de e
_
2
p3ço" reagente" ao" mundo" "ubtraído". Talvez um de""e" in
_E
tante" de criação e recriação do Uníver"o "eja o último: e"
tarei mergulhado na claridade do" dia" de exoan"ão ou na
curidão da" noite" de contração?
Entre a euforia e o" e"pa"mo", a di"oer"ão da
exolo"ao e a concentração da implo"ão, vivo até um quando re
petitivo como a eternidade platónica ou diferenciado como a
temporalidade da vida humana, be qualquer forma, o ponto-li-
o«r
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de di^ten^io da matéria e também o início do'eu
a inteligência cô'mica fo"e me'mo
con"-mite
trangimento - como
zer retornar a ordem 30 cao*, o dado ao fenômeno, o fi
m a ori
fa«O
teria o objeto de arte completado'eu ciclo




ou ideia de arte? A redução da obra de arte a urna ação
um contratempo que e'oera a oróxima explosão material?
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Capítulo 3 - A CONCEITUALISACJE: PROGRESSIVA
O senso conium costuma pensar que a arte do secu
lo XX pretende apenas desenvolver ou complexificar a visuali
dade do real. Mas justamente por radicalizar tal especializa,
ção é que ela P3rece questionar sua exclusividade, fazendo an
tes ver sua conceituaiidade - isto ê, o quanto o visível pode
ser capaz de Pensar o imaterial ou não-aparente.
3.1 - Vanguarda
A afirmação é de Ad Reinhardt:
"Um movimento de vanguarda em Arte deve fazer '
progredir a Arte-como-Arte ou então não é um mo
vimento de vanguarda".(1)
Tal como no Nietzsche de 0 Crepúsculo dos 9eu3es(1885), a l,u
ta contra uma finalidade extra-artística em arte I sempre um
combate a tendências moralizadoras que buscariam subordiná-la
às ordens diversas de um sistema. A maturidade de uma cultura
deoende de sua memória mas se esta nao for algo ativa,
converte-se em esclerose. E preciso saber quando uma tradição
deve ser revista.
logo
0 termo moderno é uma derivação do advérbio lati
no modo, e quer dizer aaora mesmo: a sucessão de vanguardas '
altera a dinâmica do presente por conferir novo valor ao tran,
sitório - como se tão saudável quanto saber o que não há ain
da (o devir), fosse perceber o que se passa para melhor entejn
passado. Não é em favorder o que supostamente é conhecido ou
da ruptura por si que a modernidade esclarecida revisa a tra
dição, mas para constituir uma crítica do passado e uma auto-
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c rít i ca do presen te - sem as qua i s nã o há como a taca r a fa l sa
normat iv idade da h i s tór i a.
Ao descon tex tua l i za r um ob je to técn ico e conver
tê-lo em obra de a r t e ( em 1917, sob o pseudónimo de R. Mut t ,
env ia A Fon te , um mic tór io, ao Sa lão dos Independen tes de No
va York ) , Duchamp I que fundar i a a an t i a r t e, ao mesmo tem que
de ixa o impulso das vanguardas em d i f íc i l s i tuaçã o já que
c rescen te necess idade de a t i tudes a r tís t i cas ( tão inéd i t a s
quan to a sua ) impr ime uma t a l in supor tab i l idade ou insus ten ta
b i l idade a es té t i ca moderna dado a ve loc idade daqu i lo que lhe
a
/ .
apo ia : o agora.
Po la r i zações c rón icas tendem a um l imi tado s i s t e
Nã oma de a l t e rna t ivas d i f i c i lmen te permeáve l ã renova ção.
obs tan te, "qua lquer pessoa to rna-se acadêmica em v i r tude
em re la çã o ao que re j e i t a. A academiza çã o da vanguarda es t a '
em processo con t íouo"( 2 ). Se to rnados um i smo. huchamD e a an
não
o u
t i a r t e são au tomat i camente con t rad i tos - da í a vanguarda
poder pe rmanece r , an tes dever t ender ao de saoarec imen to
que a esco la r i za ção. Mas o que é um movimento j á que a h i s tó-
r ia do Ociden te e sobreca r regada de i smos? Para Francesco
beron i ( 3 ) , t r a t a-se de um processo h i s tór i co cu jo pr incíp io e
f im cor respondem , respec t ivamente , ao surg imen to e a i n s t i tu-
c iona l i zaçã o de um es tado. Não se rá en tão mera co inc idê nc ia a
remissã o que - segu indo o h i s to r i ador Hans Rober t Jauss -
bermas( 4 ) f az ao te rmo moderno como aque le que desde 0 passa-
do ( ^ina l do sécu lo V d.C.) qua l i f i cava mudanças rad ica i s nas
bases de produ çã o e organ iza çã o de uma soc iedade.
Ana log icamente , do choque ( o desconhec ido; a d i-
fe rença ) ao hab i to ( o ass imi lado; a repe t içã o ) uma vanguarda





suf ic iênc ia do an te r ior - da í porque a vanguarda nã o cul tua o
per se mas por uma vontade de suf ic iência. Ent re procès,
sos f requentemente v io len tos de desordem e es t ru turaçã o, o r-
dem e deses t ru turação , se o novo é que pode suor i r uma fa lha ,
as vanguardas o tomam como a lgo ét ico, um dever a ser c
umpr i-
do - mesmo paradoxalmente ja que a obra de ar te revoluc iona-*
r ia t raz cons igo a próxima insuf ic iênc ia. Duchamp:
"Esta fa lha que reore senta a inabi l idade do a
_r
t i s ta em expressar in tegra lmente sua in tenção ;
es ta di fe rença ent re o que quis rea l izar e o que
na verdade rea l izou é o coef ic ien te a r tís t ico *
pessoa l cont ido na sua obra de a r te". ( 5 )
A dura çã o da vanguarda é - apenas Pode ser - a duração de
as cont rad ições. 0 dado mater ia l , a inda que i r r i sór io, no Cojn
ce i tua l i smo reaf i rma a tese moderna ( conf igurada na pra t ica '
das vanguardas h i s tó r icas ) de que o paradoxo permanece in t r ín,
seco a toda e qualquer c r iação, tan to quanto à des t ru ição. Se
a a r te deve complexi f icar a rea l idade do mundo, sendo e la mejs
ma D3r te do rea l - ao tomar-se como razã o de suas vanguardas
( Ar te-corno-Arte ) ; au todec la rando-se cont inuamente em es tado *
c r ít ico ou te rmina l - es ta r ia e la manobrando sua oró pr ia d i£
solução, ou se ja , a a r t icu la çã o das ruptures de suas pesqui-
sas avançadas é apenas conce i tua i? Não poder ia haver a l i , ju j,
t amente, uma so lução de cont inu idade moderna , d igo, d i fe renc i
ada como o agora?
novo
su-
Uma teor ia _do mundo é uma imagem para o murrdo , e
quando a imagem do mundo é confundida com o mundo mesmo, i s to
quando um s is tema reoresen tac iona l passa a equiva le r
co isas no in te r ior do mundo , for ja-se então um te r r i tór io
ra a in to le râ nc ia a d i fe rença , â percepçio cr ít ica , ao
rec imento. modern idade nã o ooder ia e leger a semelhança como





imediatamente insustentável. A diferença afasta-se da tirania
das aDarências, como a religiosidade distingue-se das igrejas,
o comportamento recusa moralismes, a vida ultrapassa as esco
13s• Talvez para o Conceitualismo - ao atacar os tradicionais
sistemas representacionais da arte, basicamente escultóricos'
e pictóricos - antes desapareceram os problemas artísticos '
que o objeto de arte acreditava propor e resolver, do que ele
propriamente dito. A imagem ou teoria da contemporaneidade se
ria tal em que o objeto de arte - Por sua resistência imedia-
ta à simulação informática - é um puro excesso num mundo
qual não mais interessa diferenciar uma cópia de um original.
Por outro lado, o objeto - como sistema notacional -
imprecisões e ilusões que, ao longo da ara de seu triunfo, fo
ram desmitificadas aoçnas em parte. Para o Conceitualismo, o
que e real no objeto de arte não pode ser neutralizado apenas
porque o conceito ou a mais pura abstração da materialidade '
do mundo impõe como sistema anti-representacional. £ por não
deixar de ser material, ainda que escassamente
que a crítica conceituaiista aos limites dos gêneros artísti-
cos torna-se menos suspeita e mais efetiva. 0 que quero dizer
é que todo início, por ser início, pressupõe seu fim; toda '
criação implica uma destruição - mais que a vanguarda, tudo o
que vive esta aí implicado. Para além disso, só os mortos, os
inexistentes, lias a contradição imolícita a criação é a mesma
contradição imolícita a destruição: algo segue-se, e o aue '
resta saber é o quanto ha nele do aue desapareceu ou transfor
mou-se - e o quanto há nele que jamais houve. Ad Reinhardt:
"A Arte-como-Arte é uma criação que revoluciona'a criação e julga a si oropria pelas suas destru
içÕes".(6 )





- como se designasse una tradição dg contradições, cuja inte
ligência não e senão estar permanentemente à beira da impossî
biiidade. Aqui não mais uma visão para as vanguardas como tri
unfos e derrotas, glórias e ruínas, mas uma sucessão de atua-
lidades para o oresente e passado - durações as vezes justa-'
postas, -̂ requentemente cruzadas, indissociáveis como uma que_s
tão de hoje pode estar para uma resposta no futuro; como uma
afirmação no presente oode responder a uma dúvida de antes.
0 Conceitualismo parece crer que quanto maior ’
for a capacidade do homem aoroximar-se da estranheza do mundo,
mais dentro dele estará - entre ocorrência, limite e reversi-
bilidade. le um dia fora a estática do objeto de arte autóno-
mo, nao ha como deixar de sê-la? As ideias, ações e paradoxos
conceituaiistas propoem-se ultrapassar o conhecimento objetu-
al - resistindo não só ao mercado de arte responsável por al,
go da ideologia de consumo infiltrada nas disciplinas artísti
P3ra subverter na subjetividade contemporânea a objeti-
vidade aliciante do establishment, abrindo espaço para as ex
periencias intransferíveis ou vivências incorruptíveis. Para
o Conceitualismo, nenhuma linguagem pode Preexistir â obra ,
porque assim como a linguagem tem um limite, a operação artís
tica surgiria conformada ou datada, 8 não h|em arte, mesmo '
na história da arte, possibilidade de um alinhamento evolucio
nista de seus fatos que configurasse uma espécie de darwinis-
mo artístico.
cas
1 arte, devido as suas diferenças estruturais ,
nao poderia ser caracterizada pela modernidade progressivameri
te linear das pesquisas científicas e morais. Não há como
que Niró (1893-1933) seja melhor que Ticiano (c.1485? -15




relativamente a seus contemporâneos, aqueles que configuram’
seu tempo ou universo possível. Num recorte teórico, toda ar
te é moderna se for capaz de marcar o seu temoo ou definir um
agora (então) irrepetível e incontornavel. Quando uma vanguar
da é ultrapassada, ela não deixa de ser moderna: e a contempo^
raneidade do novo que diverge da sua. Qaí, num sentido, a mo
dernidade ser estável; a contemporaneidade, relativa; a atua-
lidade, móvel. Mas se o limite do Conceitualismo estaria
que o discurso da antiarte como meta-arte (0 que I arte?) ou
como um discurso que contem todos os outros problemas artísti.
cos não pode deixar descendência, isso nao quer dizer que
conjunto total das obras conceituaiistas seja uma resposta sa.
tisfatória àquela questão. As vanguardas heroicas da la. meta
de do século <* seriam correções pontuais cada vez mais acel^
radas e radicais, até que confrontem um ciclo mais amolo por
que ainda mais contraditório: a experimentação em arte para a
lém dos limites conformados do objeto-obra. 0 Conceitualismo*
não parece suorir o ciclo das fa1 has (os ismos vanguardistas)
com 3U3 suficiência (a conceituaiidade) mas com sua contradi.
ção (a não-eliminacão absoluta do objeto de arte). Tratar-se-
ia de uma des ûncionalização da metafísica das revoluções im <e
diatistas ou abruptas: não á que não deva haver lugar para '
grandes mudanças mas de revelar o equívoco implícito a espera
de uma correção geral à tradição do novo(Harold Rosemberg)/
ciclo dos novos por um ciclo de Permanências. Ad Reinhard
”A única revolução permanente e eterna em Arte é
3empre uma Negação do uso da Arte para outro fim,





3.2 - Conhecimento da Arte e Conhecimento em Arte
5 5
Sob direta inf luência ou nao de vanguardas,
art ista moderno desloca progressivamente a questão do forma-
l ismo da arte para o entendimento da cr iação em arte. 0 conhe,
cimento PA arte 4 o conhecimento TM arte?
Considero conhecimento PA arte como a arte Pensa
os termos e art iculações do mundo - 3lgo não-exclusivamente *
artí st ico; e conhecimento arte como a arte pensa seus pr£
prios termos e art iculações - tudo exclusivamente artíst ico .
Por exemplo í o conhecimento da natureza operado pelo Renasc_i
mento ( la. era moderna, onde a noção de mercado passa a ser *
fundamental) t rata-se de um conhecimento ET*1 arte ou PO5
mos da real idade extra-artí st ica da natureza mesma?
A capacidade da arte e da ciência dominar a natu
reza nos séculos XV e XVI 4 l imitada: a perspect iva 4
um art i fício de retór ica quanto as maguinas - que não funcio-




estrutural a um saber artí st ico e outro cientí f ico frequente-
mente atravessados por observações e experimentações lúdicas,
4 a visual idade do mundo. Como em Panofsky ( A Perspect ive
mo rorma >inból ica ^1927), vejo que tal representação monocu-
lar pictór ica 4 antes conhecimento £2 arte que 22. mur|do - sua
art iculação não encontra correspondência no real.
Mão obstante, sendo-lhe premente uma objet i f ica-
a arte moderna não procura fundí-
não
co
çao crí t ica das aparências,
los - antes, não vê como dist inguí-los: a arte Pensaria
só por aqui lo que faz internamente ( o conhecimento arte) ,
como também pelo modo como o faz ( o conhecimento e manipula-
çã o dos dados 90 mundo ) . A técnica ( suoortes, matér ias, acaba
mentos) exige ser tão intel igente quanto a siqnif icação
configurado ou quanto um puro signif icante.
do
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0 fracasso das utopias construtivistas - na figu.
ra maxima de Mondrian (1872—1944), aue acreditava na compléta
dissolução da arte na vid3 (a partir do que ninguém pudesse '
já na la. metade do século,
um saldo negativo para o objeto de arte: sua entrada na ordem
dos bens utilitários, manioulaveis, corruptíveis, desprovidos
da capacidade de proceder um choaue no fluxo destrutivamente*
aliciante do mercado de caoitais - razão do Capitalismo Induŝ
trial. Restaria, desde Duchamp, a dimensão puramente conceitu
al da criação artística contra as ilusões da realidade: não a
arte como o outro do mundo; nem mesmo a arte com o mundo,
arte deve ser r^o mundo aquilo que o comolexifica ou desmateri
aliza sua rede de ficções, leis irreparáveis, fins arredonda-
dos.\ arte é aquilo que o artista diz que é arte e a socied^
de aceita como tal - pode-se apenas aferir essas existências*
artísticas, maiores ou menores, ingénuas ou grandiosas.
fias se toda criação em arte é, num sentido, cojn
ceitual, e tal conceituaiidade não pode fazer-se ver absoluta
mente, posso dizer que a materialidade da vida sempre esteve,
em presença do objeto de arte, objetificada. 0 que parece
contecer no Conceituaiismo é que tal ordem material é subieti
o que implicaria uma manobra de negação da objetifi-
cação do mundo, já que o que e tornado objeto de uma con
cia não deve ser senão a consciência como fim em si mesma ,
qual um ser que deve aoenas sê-lo. Haveria aqui uma inversão
do conceito de realidade ja que o Conceituaiismo tende a tor
n3r a documentação de suas ações efémeras num meio de verifi-
cação de um universo agora imaginário: a memória não 4 o vivi.
aue não pode pro
0 dado crítico conceitU3lista *





do mas o registro de uma ocorrência isolada,
var-se verdadeira ou simulada.
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está em que, o que nele(o registro ou noticie ou reoercussão
d3 obre de 3rte efemere) há de imaginário, não deve ser maior
ou menor que o imaginário subjacente a isso que creio visível
e a frente, legal e tangível, material e corruotível.
0 Conceitualisrno ataca a ideia de uma teorização
fechada sobre os fenômenos artísticos, ou ainda, sobre os fe
nômenos culturais de um mundo dito em dissolução, mundo- ênô-
meno-1i nite. Arte como arte 4 arte como realidade C'A arte ja
que a arte 4 uma realidade CO mundo. Ao aproximar-se obsessi-
vamente do material (a natureza da arte) com o qual trabalha;
ao expor 3 si mesmo ao processo ou 3ção ou emergência da cria,
ção em arte, o artista conceituaiista não funda um novo e ex,
tremo realismo porque recusa quaisquer intermediações. Hesmo
o ex-espectador, agora orovador. e frequentemente posto
contato com a operação artística no momento em aue age sobre
a realidade: a busca de um enfrentamento simultaneamente pri
meiro e último - seja da paisagem mental (na Arte-linguagem);
da paisagem corporal (na Body Art); da paisagem física ( na '
Land Art) e da paisagem material precária (na Povera) - tende
a contrariá-la ou contravê-la (vê-la para além de sua aparên-
cia). Daí a idéia de um contra-realismo: o real que Há no re
al .não pode ser encenado mas apenas vivido. Consideravelmente
distinto da eoilepsia dadaísta e do automatismo psíquico sur,
realista, se não há aqui uma reoresentação mas um.e realização,
um tal realismo propriamente inexistiria oorque não se defini




Ha 3lgo na obra de arte conceituaiista que pare
ce susoeitar que nem tudo 4 explicável ou factível, e talvez
por isso seja antes uma prooosicao tautológica do que um pro
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blema comumente tido cono artístico.\ redução conceitualista
não espera extrair de suas (situ)acÕes conclusões improceden-
tes ou superdinensionadas. Vísivelnente distantes do rebusca-
nento meteria!e intelectual (o artesanato) da arte prl-noder
nar os artistas conceitualistas quase que invariavelmente par
seguida, sugerir alguma dimen
são insólita no aparentemente banal ou desqualificado materi-
al e espiritualmente, le Por um lado afa3ta a operação artís
_
tica da vocação concrétisante, aoenas em parte eles resgatam
o raciocínio tradicional do Ocidente: admitem o vício abstr£
to mas nao aceitam aquele da genera1izacão. -*inda gue as expe
riment3ções exibam r̂equentemente imore3sionante erudição ( o
cruzamento de diversas disciplinas extra-artísticas),
não as impede de constituir um território muito próprio à ar
te como 3rte. Hl, contudo e talvez devido a idiossincrasias e
fragilidade de certas afirmações, uma instabilidade crítica *
configurada na insistente idealização da arte (ou antierte )
como operação mental, quase que exclusivamente da ordem
conceito. Se, na investigação das causas do desgaste históri-
oarticularmente ao longo do século XX,
oode intrigar uma acusação à sua materialidade como paralela
ao bem utilit ário (dependente e corruptível), não I menos ma
nifesta a responsabilidade do segmento especializado ou críti
co, cada vez mais desatento a irrupção do âto artístico por
envolver-se com a afirmação de sua própria disciplina - seja
nistoriogrlfica ou literária. Justamente a concepção idealize
da de uma arte inflexivelmente experimental é que parece ev
_
i
tar reduzir os conflitos artísticos a oposição objetualidade/
conceitualidade jl que minimiza, consideravelmente, a avalia-
ção do objeto de arte como pura naterialidade; e do conceito
tem de ideias triviais para. &rr\
isso
do
co do objeto de arte
5 9
de ar te, uma ta l imater ia l idade - como se a mi to logia de um e
outro não dissesse senã o de uma profunda complascência da
fera da cr iaçã o de objetos de ar te apenas correspondente
obsessiva ant i-objetual idade concei tual is t3. Não que o Conce.i
tual ismo não ataque dis torções reais numa ta l esté t ica forma-
l is te, mas o mito de uma concei tuai idade absoluta e simules- *
mente não pode confront l-la.
A caracterí st ica exiguidade dos elementos na
na concei tuai is ta ou na obra em desmater ia l ização - e mesmo
no rac iocínio tauto lógico - nã o impl ica necessar iamente
o Concei tuai ismo asoire ao nada, nem mesmo a um suposto qua se
nada ou quase tudo: sua ant i forma é antes algo sobre qualquer
coisa. A acusação de exagerada c ient i f ic idade de suas prat i-
cas esbarra num mundo da ar te que, embora possa aproximar-se *
da real idade do mundo não-ar tí st ico, jamais confunde-se
este cujos valores dominantes são a crueldade indiscr iminada,
mania e perversão, superf ic ia l idade e desperdíc io, insanidade
e engano. Entre f ina i ronia e humor n igérr imo, o Concei tual is
mo sugere uma problemá t ica contemporânea ampla: a impossib i lî
dade de redução do saber Is expressões normais da fa la e
rac iocínio cot id iano - mui to embora não sej 3 recente o
de que não ha só um hiato entre as percepções do senso comum
e as inovações c ientí f icas e morais, mas entre elas e o conhe








.) o ato de cognição nao exclu i seu uso
formas de conhecimento que não são or imar iamente
verbais, como é o caso da Arte. 0 teste pragmat i
co, natura lmente, é que uma obra de ar te v isual
não pode ser t rans ni t ida através de palavras,
suposição de que pode -I o caso de algué m pedir
que um quadro lhe seja expl icado - prova a supre
macia que o homem ocidenta l d l ao pensamento ra,
c ional, como sendo a maneira pr imordia l, se nã~




to pr imordia l do conhec imento e a propr ia exper i.
ênc ia, para 3 qua l somente a propr ia obra e o ve
ículo de comunicação, sem in te rmédio de pa lavras"
(S )
Da í o paradoxo rad ica lmente cr í t ico no Conce i tua l i smo: no mo
mento em que o obje to de a r te desmater ia l iza-se - quer d izer ,
sua v isua l idade tende a zero - I que um ta l ex-espec tador , a,
gora par t ic ipante da emergência da obra efémera , mais parece
Ora , jus tamente ta l vontade de ver (como poder *
ver ) , p ressupos to de toda exper iênc ia es té t ica v isua l , é que
fora f requentemente negada oor uma ta l compreensão da h is tó- '
r ia da ar te oc identa l como vontade de oensar ou vontade
:omoreender rac iona lmente ou vontade de d izer » *e a v ivência '
de uma obra de ar te v isua l é semore um olhar (o do espec ta-
dor ) d ian te de out ro ( o olhar do a r t i s ta , conf igurado no obje
to) , a obra de a r te ef émera do Conce i tua l i smo ( uma ide ia , uma
a ç ao, um conce i to ) , dado um supos to rumor da ausênc i3 do obje




ver não é necessar iamente en tender log icamente: conhec imento
o seu mundo , e exper imenta-lo é . *em a r te é a exper iênc ia
conhecê-lo. Tentar d izê-lo e suboor seu conhec imento ã opera-
A J 3v.-í
çã o cogni t iva verba l - é isso nã o ê um ju lgamento de va lor '
mas uma cons ta tação. Par te da c rí t ica reage , cons iderave lmen-
te , a desmater ia l ização do obje to de a r te porque sua apare lha
gem teó r ica ( bas icamente verba l ) to rna-se crescentemente
d ispos ta a uma v isua l idade subt ra t iva de formal i smos adequa-
dos aque la vontade de pensar ou vontade de d izer. Não obs tan
te , Wolfe inves t iga em \ Palavra Pin tada '1975( 9) - no ras t ro
do cr ít ico Mil ton Kramer ( que dec la ra ra o pape l da teor ia na
a r te moderna como fundamenta l , a fa l ta do que ser ia imposs í-'
sem teor ia v isua l não haver ia
in
ve l ver seus obje tos , ou ^ - J c >
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a r t e v i sua l ) - o d omín io de t ex to s c rít i co s sob re a a r t e
a f i rmando que e l a n ao
c on.
t e mporanea d esde o f i na l da 2 a . Gue r r a
p a s sa r i a de i l u s t r a çã o de t eo r i a s avança das d e a r t e c r i ada s *
p o r e s pec i a l i s t a s t a i s c omo C lemen t Greenbe rg (1909 ) »
Ro senbe rg (? ) , e L e o S t e inbe rg (°) . A con t r ad iç ão q ue Wol f e a
c usa é a d e que a m ode rn idade e s té t i c a t e r i a ro mpido 3
Ha ro ld
r e l a
ção de penden t e q ue a a r t e man t ive r a com a l i t e r a tu r a no pas sa,
do , a o mesmo tempo em q ue t o rnava-s e c ada v e z m a i s d e penden t e
d e t eo r i a s p a ra a a r t e. N ao m a i s s e pode r i a v e r uma o b ra
a r t e c on t emporâ ne a d a mesma fo rma q ue se obse rva u m Rubens (
1 577-1640 ) ou u m P o l l a i uo lo ( 14327-1498 ) : e l a não s e r i a pas sa i
ve l de uma l e i t u r a c rua. i med ia t a , p róo r i a ao o lha r emp i r i co.
'i e ndo o D aca , de sp rov ida de t r anspa rê nc i a , a o b ra d e a r t e co
_n
t emporâ nea ex ig i r i a u m có d igo o r êv io pa ra s u a d e c i f r açã o o o r
P a r t e do e spec t ado r , í̂ a s Wol f e ne g l i genc i a o f a to de qu e toda
a r t e, s e j a e l a r e a l i s t a ou não , é a e xo re s são de u m có d i go de
r ep re sen t aç ão ou uma n ega çã o des t e q ue nada t e m a v e r c om u m
o lha r i n gé n uo , c a Paz d e p e rcebe r o q ue e s t a s e ndo rep re sen t a-
do ou negado a d espe i t o do desconhec imen to d a que l e s i s t ema de
f i l o so f i a e ps i co log i a c on t e mpor inea s e s tão, po r '
sua s vezes , d i s cu t i ndo a pe rcepção de qua lque r o r dem como se.n
do uma i n t e rna i i z a ça o d e c ó d igos; e s tão co locando em q u es tã o
a ide i a d e um a pe rcepç ão ob j e t i va d ive r s a e d i s soc i ada d o su
j e i t o ( a l i a s, a s c a t ego r i a s s u j e i t o e o b j e to j a e s tã o ma i s do
que r e l a t i v i zadas ho j e) .
d e
s i na i s . A
S e o o lha r do I lumin i smo tende a v i s i b i l i dade
P lena , s eus a u to r e s p re s supunham q u e n em t u do p ode r i a s e r v i s
t o: a r a zã o é que d eve r i a sup r i r a ausê nc i a d e u m o lha r s u pe-
r i o r , i ncon t e s t ave lmen t e ob j e t i vo, m e ta f í s i co m esmo , p a r 3




o o e r a ça on o m e n o l o g i a d a a r t e nã o é s e nã o f a z e r c o n p r e e n d e r a
P e r c e P t i v a c o m o d i f u s a e d i s p e r s a , s e m o s u p o s t o t o t a l i t a r i s-
m o d e u m a t a l o b j e t i v i d a d e. R e l a t i v i z a n d o s u j e i t o e o b j e t o d a
e x p e r iên c i a , e l a a n t e s d i z d e u m p o d e r j a nã o m a i s c o n c e n t r a-
d o n o o l h a r e a f i r m a o m u n d o c o m o r e s i s tên c i a , l e a p e r c e pça o
d a r e a l i d a d e 6 a t r a v e s s a d a d e cód i g o s , a a r t e m o d e r n a ( e m s u a
p r e mên c i a a s u p e r f íc i e d a s r e v e l a ç õe s ) n a o p o d e d e s p r e z a-l o s.
E T q u a n d o o C o n c e i t u a l i s m o p r o põe d e s m a t e r i a l i z a r o o b j e t o
a r t e , é p o r q u e p a r e c e a c r e d i t a r q u e e l e - P e l o m e n o s p a r c i a l-
o c u l t a a c o n c e i t u a i i d a d e d o s cód i g o s a r tí s t i c o s.
de
m e n t e
i d e i a d e u m a r e p r e s e n t aç ão o b j e t i v a d o m u n d o - q u e e c l o d i u n o
R e n a s c i m e n t o e m a n t e v e-s e i n t o c a d a a té r e c e n t e m e n t e - nã o
r i a p o s s ív e l s e m a i n t e r v e n ç ão d a m a t e mát i c a e d e e x p e r i m e n t a
ç Õe s f l a g r a n t e m e n t e a r t i f i c i a i s ( b a s t a o e n s a r a s o l i d e z
c o r p o s p e r s p e c t i v a d o s ) - d a í u m a a r t e e p r a t i c a s o b r e c a r r e g a-
d a s d e t e o r i a s o u a f i r m aç õe s p o n t u a i s.
V i n c i d e m o d o a p a r e n t e m e n t e e s o o n t a n e o a p e n a s p o r q u e o có d i g o
P l ás t i c o d o q u a l e l a d e p e n d e p a r e c e e s t a r tão e m m i m i n t e r n a-
l i z a d o q u e a t o m o c o m o r e a l o u v e r d a d e i r a o u s i m p l e s. 'I a s nã o
e s q u eço q u e p a r a e l e "a p i n t u r a é c o i s a m e n t a l "(10 ) e q u e ,
p o r t a n t o, t o d o o p o d e r h i s tó r i c o d e s e d uç ão d a M o n a L i s a ( c.
n a e q u a ç ão m a t e m a t i c a m e n t e e n i g má t i c a
d o s e u s o r r i s o. P o d e p a r e c e r n a t u r a l v e r u m a p i n t u r a d i t a r e a.
l i s t a c o m o q u e m o l h a s u 3 p ró p r i a i m a g e m n u m e s p e l h o. M a s o a b
s u r d o d e t o má-l a c o m o t r a n s p a r e n t e não r e s i s t e a o m i n u t o
q u e s e p a r a d i a n t e d e s u a r e f l e xão p l a t i n a d a , s u a q u ím i c a i l u
sór i a .
39.
d o s
V e j o u m a p i n t u r a d e d a
1502 ) e s tá - a c r e d i t o
e.m
P a r a 0 C o n c e i t u a i i s m o, t a l v e z , 0 i m p o r t a n t e
c h e g a 3 s e r o c o n t a t o s e n sív e l c o m o b j e t o s e c o n c e i t o s; n l o e
a l e g i t i m i d a d e m a t e r i a l d e u n s e m c o n t r a s t e c o m 3 l e g i t i m i d a-
n a o
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de imater ia l de out ros - mas as formas de conhec imento em ar
te que sugerem ou cons t i tuem efe t ivamente.
3 .3 - hes de Didero t ( 1713-1784 )
Lyotard comenta:
"Eu chamar ia moderna a a r te que consagra sua pe,
auena técnica , como diz ia Didero t , par3 apresen-
ta r o que hé de inapresen tave l. Fazer ver^ que ha
a lguma coisa que se pode conceber e que nâo
pode ver nem fazer ver: e is a car tada da p in tura
moderna , has como fazer ver que ha a lguma coisa
nã o oode ser v is ta? Kant mesmo indica a d i re
çao a segui r nomeando o informe , ^
forma . como um índex possíve l do inapresen taveT"
se
que dea ausenc ia
(Ti )
Renasc imento (A la ic iza çã o da cu l tura nã o 4 menos v i síve l no
que l iber ta a a r te da i lus t ração dos tex tos re l ig iosos e
decora ção arqui te tôn ica ) do que nos dois polos de a t iv idade '
da nascente burgues ia europe ia na Daix3 Idade hédia ( séculos
XI 3 0 XV ): comé rc io e banco in ic iavam um processo de reurbani
da
za ção cuja economia mercant i l i r i a ar ru inar as bases ^euda is
da cr i s tandade no Ocidente. 0 ar t i s ta 3dqui re s ta tus de pro
f i ss iona l l ibera l e oode pensar ass inar sua obra - ins inuar a
autonomia da pr á t i ca ar t ís t ica. Mas num sent ido , sua p in tura
c l á ss ica , de es t ru tura t rad ic iona lmente em perspec t ive , 4 a l.
go rea l i s ta ou i lus ion is ta - e , como ta l , "( ...) t inha d iss i-
mulado os meios , usando a ar te para esconder a 3r te '’ (12 ) . 4
p lanar idade da super f íc ie p ic tór ica , a forma de seu supor te ,
as propr iedades das t in tas, todas -foram t ra tadas como nega t i-
vidade oa los mes t res an t iaos.
Courbe t ( 1819-1877 ) a p in tura de ixa de re
lac ionar-se com um ins t rumenta l l i t e rá r io e passa a exper iê n-
c ia comum e contemporâ nea » os auadros de ‘Aanet (1832-1883)
>s em
64
) tornaram-se os pr imei ros do Modern ismo, devido à f ra^
queza com que dec la ravam as super f íc ies sobre as quais
vam pin tados"( 13 ) , ou se ja , fazendo a ar te chamar a a tenção *
para s i mesma. No seu Le dé jeuner sur 1* herbe (0 almoço
rea lva ) /1863 , um ar ran jo de par tes com esca las cont rad i tó r ias
mas aparen temente pac i f icadas convuls ionam a re laçã o t rad ic io
nal en t re f iguras no pr imei ro plano e de planos secund á r ios :
implode-se a profundidade v i r tua l da oerspec t iva e a rea l ida-
de do acha tamento da super f íc ie pic tó r ica desmobi l iza o o lhar
condic ionado do passado. Os Impress ion is tas , tendo a
Monet ( 1840-1926) e seu H es tacã o de v t. Lazare/1877. rad ica,
l i zam esse colapso das aoarênc ias: o chao, o hor izonte, pesso
as e coisas, tudo se desmancha ao o lhar movediço que a f ís ica
ver t ig inosa do rea l or ig ina. A pin tura é aaui um problema de
exper iênc ia meramente ót ica (o modo pe lo qua l o o lhar impr ime
imagens ) que denuncia , jus tamente por i s so,
do o lhar - sua supos ta capac idade de ser abso lu tamente próx i,





a fa lhabi l idade f
Inves t igada em sua p lanar idade pecul ia r e exc lu-
s iva , a p in tura moderna def ine-se como an t i-escu l tura l , an t i-
tea t ra l , an t i-i lus ó r ia. 9a so l idez da luz de mesmo compr imen-
to no Mont sa in te-Vic to i re ^188 5 de Cezanne (1839-1906) aos a,
c ú mulos de t in ta revol tos e de espessura sen t imenta l no Paisa
gem com c ipres tes /1889 de Van Gogh ( 1853-1890 ) ; Do ác ido cro
mgt ismo maternât ico no l ine Pa iqn-ade. Asnières ' IB84 de 'Seura t (
1859-1891) 3 inocê ncia pr imi t iva dos corpos acha tados no Diva
gação /18’97 de Gauguin (1848-1903 ) ; das pa isagens incendiar ias
no Com á rvores vermelhas ^lpOó do fauve Vlaminck (1876-1958 ) 3
1 mão de Deus/1898 de Rodin (1840-1917 )’t e r ríve l i r rupçã o no
a ar te deve in te ressar saber o quanto ha de p in tura na p in tu-
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ra ; o quanto ha de escu l tura na escu l tura - cont ra r iando a ex
pec ta t iva do passado que antes os v ia como nar ra t ivas , uns _a
e nunca como fa tos em a i mesmos ( a r te como a r te ) .t ravés de.
Ad Reinhard t:
” A a r te-como Arte é tã o ant iga como a Arte e os
Ar t i s tas. Os a r t i s tas sempre pra t icaram ,
se nem sempre professaram, secre ta ou aber tamen-
te , a Ar te-como-Arte, como ar t i s tas. Os a r t i s tas-como-ar t i s tas t raba lharam sempre da mesma manei,
r a , e sempre f izeram as mesmas co isas".(14 )
A a r te moderna tem essa condiçã o de t ransparê nc ia em sua pre,
meneia p lanar. 0 parad igmá t ico obje to de ar te do século X X ,
au tó nomo, faz sua cons is tênc ia invadi r a rea l idade do mundo -
de modo confess iona l ou sem escr ú pulos: da sensua l idade-l imi-
te no Jo ie de Vivre /1906 de .ha t i s se (1569-1954 ) ao l i r i smo '
viscera l no Improvisa çã o n? 23 . ^1911 de Kaodins '<y (1966-1944 ) ;
da explosã o compr imida do cubismo ana l í t ico no Viol ino a Uvas
/1912 de Picasso (1881-1973 ) ao rea l i smo cr í t ico do Papier co
l i é no Le cour r ie r /1913 de f raque (1582-1963 ) ; da f i s ica l ida,
de insuspe i tave l mas Puramente cromá t ica no Cont ras te de For-
mas /1913 de Leger (1881-1955 ) è assus tadora s imbiose metá l i ca
na Cons t ru ção Dinâmica de um Galope: Cavalo e Casa 71914
Boccioni (1882-1916 ) ; d3 orgâ nica a r t i f i c ia l no 0 Passage i ro
do Transa t lê n t ico/1921 de Aro (1387-1966) a descontex tua l iza-
çã o da razã o capi ta l i s ta no Por ta-q ar ra fas /1914 de Ouchamp ;
dos in te rcâ mbios de s ign i f ica ções insupor tá ve is em 0 es tupro *
/1934 de Magr i t t e (1893-1967) a in te r ior idade i r re tocáve l na
r igura ree l inada /1933 de Moore (1998-198? ) ; da onto logia su-
premat i s t s no Branco sobre 9ranco/1919 (? ) de Malevich (1878-
mesmo
de
1955 ) a u topia da conc i l iação ar te-vida no Composição em ver-
. amare lo e c inzento /1920 de Mondr ian ( 1972-1944 ) ;
( 1901-1966 )
melho , pre to
da incom unicabi l idade da Ca beça /1928’ de Ciacomet
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à empat ia dos f ios s corpúsculos ns Um Universo ( mobi le m.o to
r izado ) /1934 de Calder (1898-1976).
Quer -F igura t iva ou abs t ra ta , a a r te moderna não
é re presen tac iona i mas uma forma-ex ore ssao ou ide ia- forma em
s i mesma . Há uma ta l espec i f ic idade em sua autonomia v isua l r
que d i f ic i lmente a encuadrar ia apenas como uma opera ção ant i-
na tura l i s ta . Se j á a Ps ico logia da Ges ta l t '1915-19?9( 15 )
mons t rava que f requentemente toma-se o fundo como f igura e es
ta como aquela , " ( .. .) o problema - o que a Arte deve
quando as aparênc ias do mundo deixam de se ident i f icar com a
rea l idade - encont ra uma so luçã o na rea l idade da consc iênc ia"
(16 ) . Al é m da an t ia r te de Duchamp - a conce i tua l izaçao cont í-
nua do fazer a r t í s t ico - encont ram-se a í imol icadas as produ-
ções de i dent idades paradoxais ou a n t inõm .i cas , a par t i r bas i.
C 3mente do Pós-guer ra: abs t ra tas . ges tua is ou não mas pessoa-
i s e t rans f e r íve is ( o ixores s ion i smo abs t ra to de Mewman /190'5-
1970; Pol ice k/l9-12-1956; Rothko/190'3-1970'; S t i l l/1904-1980 ;
De Kooning/1904 ) ; na see n te s ou te rmina is (as grandes Pin turas
Negras de 3d Reinhard t/1913-1967; a ent rev isao nos cor tes c i_
r ú rg icos de Fontana /1899-1968 ) ; f igura t ivas prec isas mas anó-
nima a ( a Ar te Pop de Hami l ton/1922-198?; Varhol/1930-198? ;
Oldenburg/1929; Indiana/1928 ; Licb tens te in /1923 ; Rosenquis t /
1933 ; Dine /1935 ) ; super f ic ia i s mas in te r ior izadas como des i lu
soes ou ce t ic i smos ( os a lvos e bande .i ras de Johns/1930; a pu-
b l ic i tá r ia v iscera l das p in turas combinadas de Rauschenberg /
1925 ; as acumulações im pi o s ivas de 3rman ^l 928 ; as compressões
explos ivas de C é sar/1921 ) ; de mobi l idade i lusór ia ( a Ar te Op
de
fazer
de Vasare ly/1908 e Ri ley/1931 ) ; de mobi l idade rea l mas avass£
ladoramente 1Í 3as ( a Ar te Ciné t ica de Soto/1923; Schoffer/19*
( a huma-12 ) ; f l cura t ivas mas t rans i tér ias para a ind is t inção
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nidade mons t ruosa na de l icadeza da p in tura de Bacon/1910-1992 ) ;
Pr imar ias mas urbanamente co le t ivas ( o Minimal i sms de Judd /
1928 ; Andre /1935 ; Morr i s /1931; r lav in/1933 ; Ste l la /1936 ) • Mas
é o tom inevi tave lmente cr í t ico do Conce i tua l i smo, de negação
das tendências i r rac iona l i s tas de preservação do obje to de ar
te nos l imi tes de um ta l fe t ich ismo ou es te t ic i smo condic iona
do » que parece recuperar o impulso e sc la recador do conhec imen
to em ar te ou da 3r te como ar te.
s ina l de cr i se do supos to rea l i smo da mater ia l i-
dade soc ia l burguesa pós-indus t r ia i , para o Conce i tua l i smo ê
como se tudo 3 i n d a esperasse ser most rado , melhor , ha que se
c r ia r como fazer ver o que quer que se ja - o obje to de a r te *
nao pode faze-lo Per se. Leepa:
an t ia r te de hoje base iam-se na
as exper iênc ias t ransform am-se
e a ex is tênc ia t ransforma-se em cons
enquanto à ide ia , nã o adul te ra-
da-se seu reconhec imento ’
ind iv idua l de ixa de
te r impor tâ nc ia pr imordia l j i que se base ia
assoc iações româ nt icas. Ma nova a r te, ou an t ia r-
te , a razã o func iona a serv iço da vontade, pr ime,
rapassar a l óg ica e , depois , a oersooa
1idade ind iv idua l para escaoar as cont rad ições T
da l iberdade dos românt icos".( 17)
"Os movimentos de
ide ia de que
abs t rações
t ruçoes l óg icas ,
da Pelo sen t imento,
mais o leno. A persona l idade
em
em
i ro ao u l t
resu l tados dessa in te rvençã o exper imenta l i s ta na ordem nor
mat iva ( aparen temente ) da rea l idade parecem guardar 33 melho-
res carac te r ís t icas ref lex ivas das espéc ies modernas que lhes
antecedem: e les assoc iam a dens idade da presença do a r t i s ta (
sua v isã o de mundo , vontade e dec isão ) a i r re levâ ncia do a r te,
sana to es té t ico ( o t r iunfo do pensamento e da sens ib i l idade r
em de t r imento das habi l idades manuais ). Ent re inumeráve is afo
r i smos, i ron ias f inas e equa ções do fundamenta l , o Conce i tua-
l i smo produz imagens contundentes e não menos en tus iás t icas :
da crue ldade eró t ica na Body Ar t a h ipnose das tau to log ias na
Os
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da sensua l idade geofís ica na Land Ar t à asp i,
r ação do insus ten táve l na Povera - recolocando o debate en
torno do espec i f icamen te a r tí s t ico * o que in te ressa e o cou-
por tamento do a r t i s ta em suas re lações rea i s como o espa ço e
o tempo.
Arte-1inguagem;
Se o obje to de a r te - oor ser ac a bad o te rminado
- confunde-se ou funde-se ao mundo, a a r te-Processo coloca-o
em suspens ão: t ra ta r-se-ia , an tes e ta lvez, de um3 "es té t ica
da energ ia " como quer $. Wilson I IT ( 18 ) j á que uma ta l desma.
te r ia l ização é que parece press ionar os sen t idos ( e nao someni
t e o o lhar ) , d igo, most rá-los insuspe i tave lmente in te ressados
em agi r sobre a rea l idade. Has a açã o ou operação ar t i s t i c3 e
fêmer3 des ta d is t ingue-se nao por negá-la ou neut ra l izá-la
mas por recor tá-la em níve is desconhec idos e mutuamente es t ra,
nháve is - conver tendo-a em v isua l idade m úl t ip la. T 3I desdobra,
mento de um mundo de contornos suoos tamente dominados ( ou c i-
entí f icos ) I que deve mediar uma re f lexão sobre a lega l idade
das aparênc ias e d 33 mat é r ias como fundamento nã o de
mas de rac ioc ínios. Ha aparê nc ias
impress
soes ( a lgo inevi t áve l )
Pensamentos? Ha maté r ias de conce i tos e a ções?
de
j t
> e a a r te moderna quer denunciar o mi to de
cont inu idade h is tór ica baseada na suoos ta es tab i l idade da ra
_
zao humana - da í af i rmar que o r i sco Permanente es tá em ser -
I prováve l que o Conce i tua i i smo, oor sua vez , rad ica l ize o es
_
fo rço de es tabe lecer uma re la ção pro fundamente ambígua com o
mundo contemporâ neo: a l i , o r i sco cons tan te es tá em só ser.
uma
3 .4 - Visões no Opaco s Perd ições na Transparê nc ia
A af i rmação 9 de Stangos:
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"Os movimentos a r t ís t icos modernos foram essenc i,
a lmente conce i tua is : as obras de a r te eram cons i,
deradas em funçã o dos conce i tos que exempl i f icam.
( ... ,) \ exper imentaçã o passou a ser um método de
t raba lho tan to para as tendênc ias rac iona is da
ar te moderna quanto para as i r rac iona is. “ ~
Por tan te ass ina la r que essas duas a t i tudes apa-
rentemente i reconc i l iave is , a rac iona l e a i r ra
c iona l . es tavam unidas nurna f ren te comum, dado
que ambas eram insp i radas e mot ivadas por for tes
Paix ões an t i t rad ic iona is e ao t i-au tor i ta r ias"
imO
(19)
0 que s tangos des igna como tendências rac io.na i s e i r rac iona is
da a r te moderna compreendem as vanguardas Pos i t ivas - e suas
cren ças numa poss íve l re laçã o en t re a r te e soc iedade indus t r ie
a l ( Cubismo, ru tur i smo, lupremat i smo, Con s t ru t iv i smo, Neoplas,
t i c i smo ) - e as vanguardas nega t ivas , descren tes de uma re la,
ção produt iva en t re a r te e soc iedade indus t r ia l ( Express ion is,
mo, Pin tura Metaf í s ica , Dada í smo , sur rea l i smo e der ivações ) ,
ta l como vê 'I rgan ( j á re fe r ido no Cap. 2, i tem 2.3 , nes te ) p^a
ra a ia . metade do s écu lo XX. Mas an tes mesmo do Modern ismo *
hero ico de grupos de l ibera dame n te preocupados em fazer
obras acompanhar-se de um sem-n ú mero de mani fes tos , documen-
tos e dec la rações programat icas, a a r te moierna j! parece im
pi icar um longo t raba lho de media çã o que busca , consc ien te ou
inconsc ien temente , o encont ro en t re a exper iênc ia es té t ica es,
pontanea e a re f lexão teor izan te em ar te.
Desde Coro t ( 1796-1875 ) , em Manet, Cézanne e nos
Impress ion is tas , é progress iva a ren únc ia a pre tensões mi met i,
- que,, g rosso modo, carac te r izaram a 3r te do passado - me
nos por uma inc303c ida .de técnica mas sobre tudo por uma urgê n-
c ia é t ica : a abso lu ta i r redut ib i l idade das aparênc ias do rea l
- ou sua incompat ib i l idade - a condiçã o verdade i ramente pia
nar do supor te t rad ic iona l da p in tura . 0 advento da fo tograf i




que a própria dialét ica da reprodução fotográ f ica nega a
f ixos (Warhol e un tal real is
pos.
sibi l idade de um tempo e espaç o
mo da Arte Pop vai problematizar, nos anos 60, a auto-negação
das imagens mecanicamente orocessadas). S tangos:
”0 método ou enfoque cientí f ico foi o estímulo *
Para certo número de mudanças imaginat ivas, embo
ra seja duvidoso que ele tenha t ido, como tal ,
qualquer efei to direto nas artes, ou que
tedesse um conhecimento claro, por parte dos ar
t is tas, dos avanços cientí f icos".( 20)
õ mesmo que apenas a camera t ivesse transformado a ideia de
f
foco e persoect iva - fazendo com que a ciência abandonasse a
material idade i lusór ia, dir igindo-se a f is ical idade das
ças que movem ( de modo não aparente ) o real, por que a
deveria concentrar-se na opacidade constrangedora do mu.ndo ?
Os impressionistas, em sua tentat iva de pintar '
não o aue veem, mas como veem; não o que da- se aos olhos, mas
o que ocorre no olhar (antes a estrutura da operação ót ica do
que a forma do objeto a frente) , subvertem a perspect ive mono,
cular e c úbica da arte do Renascimento em part icular, bem co
mo o real ismo perspéct ico avanç ado da arte que a segue até
século >í!A, através de uma visual idade vert iginosa do real :
um instante de transmutação ou art iculaçã o do visível sobre a
ret ina. \s varias perspect ivas sobrepostas ( somatór io de ins,
tantes de longa observação ) constroem uma sequência assustado
ra que, por sua vez, termina por dês funcionai izar o sentido *
de objet iv idade da imagem estát ica e selet iva do passado,
qui nada mais code ser separado: entre a luz incendiar ia e a
Pasta pictór ica, tudo se fenomeniza - surge, decl ina e, se re
torna, já não pode ser o mesmo. Penso na 0' Roulevard des I ta-
manhã de sol /1897 de Pissarro ( 1830-1903 ) 9 no ^s Min-








com a hipótese de que o especificemente artístico estava
reprodução das ideias das coisas - que passariam da mente
artista às suas mãos, daí a condição mental da pintura -
e menos evidente o recorte conceituai implicado na inscrição
dos objetos da realidade nas linhas imaginarias de um
Perspéctico. fias para os impressionistas, a consistência
materialidade do mundo é, ao olhar, a intanqibilidade ou ima-
terialidade da operação ótica ~ algo incontestavelmente exis-
tente, embora não visível (o mesmo raciocínio vai deriv3r-se
P3ra os outros sentidos do corpo humano, em desenvolvimentos
'
da pintura abstrata)« \ conceituaiidade do Impressionismo
tá tanto em que ver é imediatamente Pensar (nao necessariamen
te de modo lóq ico ou consciente) como também manipular matérî
as vísiveis é imediata mente conceituaiizar a condição do real
- algo nem sempre tangível. Não deve haver um olhar da reali-
dade ou do mundo mas apenas um olhar para eles. Por isso, nem
mesmo impressões equivocadas existem. Uma impressão é uma
pressão e nao mais que isso. Diria Wilde(1854-1900) que
os idiotas não as consideram. Com o Impressionismo, as virrua
lidades das coisas perdem o sentido negativo ou moral e mate-
rialmente condenável que lhes imprimia a estética platónica .
Conhecendo—se ou reconhecendo-se reflexão nas ma,
terias sensíveis da ointura e escultura, a arte moderna e vio
lentamente comunicativa na apaixonada mas controlada deforma-
ção da natureza em Van Gogh; no elogio à uma existência alter
nativa em forma e cor emocionais, de rejeição da civilização
europeia como em Gauguin; nas linhas da energia profunda
ang ústia na litografia 0 grito/1895 de Munch (1363-1944);
impossível lateralidade dos ângulos de visão d35 naturezas-













senho é pintura - cujos seres e cores ultra-rel3 t iv istas près,
cindem dos l imites retór icos da perspect ive clássica aos inte
r iores ( ambientes ) porque encontram lugar no seu próprio con-
forto, sao estruturas pictór icas, del ic iosas em sua verdade *
Planar, sensuais cósmicas e não físicas porque aqui o belo I
ele á coninsuport ável ( envolve a si mesmo e o seu contrar io:
tínuo, rí tmico e inf ini to) ; no 9xprèssionisme do grupo ?ie Br
ucke ( A Ponte) de Kirchner ( 1880-1938 ) , Nolde (1867-1958 ), He
ckel (1883-? ), Ichmidt-Rutt luff (1884-?), Bleyl (?) , Hui ler (
? ) e Pechstein ( ?) , para quem a arte deve ser uma experiencia
trauma tizante que ret irasse os espectadores da inércia em que
lhes envolve um mundo desintegrador.
“las as suposições de uma tal comunicabi l idade em
arte serão alteradas pelo Express ioni smo de um outro grupo ,
o Oer Blaue Peuter ( 0' Cavaleiro Azul ) /19l2 de Kandinsky, Hare
(1880-1916) , Klee ( 1879-1940), Hacke (1887-1914 ), Hunter ( ? )
e Marianne von V/erefkin (?). A af irmação, de uma conceitual i-
dade exuberante, e de Klee:
"Boa I a formaçã o, ma é a forma, oorque aI fim,Imorte".(21)
1 arte ja encontra aqui, exol ic i tamente, um fundamento em sua
pró oria operação cr iat iva ou açãç} do mundo ern arte sobre a re_
al idade extra-artíst ica. Ao impregnar a pintura de elementos
signif icantes e reagentes
lír ico propõe uma mat ér ia bruta mas Pensante oorque capaz
organizar al i mesmo, na superfície, uma manobra de fundação *
de signif icados. Assim como as coisas seriam atravessadas
condição de signo ou imagem, os signos ou imagens artí st icas *
( reconhecíveis ou não ) adquirem uma tal real idade material ou
coisidade. 8T Kandinsky(22)
forma
entre si, tal abstração de fundo *
de
da
a força que irrompe dos elemen-
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tos pictór icos descreve um ri tmo espir i tual que deve unir o
homem es forças do cosmos. Se e matér ia visual I sensível, mo
delada pelos impulsos íntimos do art ista com os quais o obser
vador - ainda que surpreendido por sua visceral idade - comuni
ca-se de imediato, Kandisnky recusasse a chamar tal arte de
abstrata: sente-a Apensa-a concreta já que ,oermite os dados d3
inter ior idade humana serem contactados - as indef inições da
vontade,, a vert igem das intuições, a rupture dos deseios e as
sobreposições dos sentimentos em l inhas hesitantes e acidenta,
das, o disforme, formas de volúpia e in sights cromá t icos. le
na tradição da arte ocidental que se desenvolve a part i r da
Pintura renascentista Ce que, grosso modo, tende ao declínio *
entre Rembrandt/160ó-lóó9 e Eoya/1746-1828, cujas pinceladas
- f ixando suas marcas na construção das imagens - tornam a ma
ter ia ou pasta progressivamente presente à emergência das f i
guras, e a i lusão ou trompe-1* oei l ja não oode sustentar-se *
sem trair- se simultaneamente) o esté t ico ou especif icamente
artíst ico é dist into do real ( a coisa mesma ) e do conceitual(
a ideia 3obre a coisa, mediada pela perspect ive monocular) ,
no Impressionismo o esté t ico ou esoecif icamente artíst ico é
dist into da cena ( as coisas, o espaç o e o tempo reais) e do
conceituai ( a operação ót ica, mediada pela interrupção da se
quência vert iginosa de imoressões retí nicas ). Diversamente ,
na tendência ã arte puramente abstrata que se inicia com os
avanços do Expressionismo histór ico oor volta de 1912, o esté
t ico ou especif icamente artíst ico é tanto a mat ér ia e entes
configurados quanto o conceituai ou imaterial - o r i tmo do es
pír i to, o movimento de uma subjet iv idade intransferível. í co
mo se, num sentido, a arte do passado fosse o pensamento de
uma ideia; o Impressionismo, o pensamento da visão; a arte *
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abs t ra t a , de ouros s ign i f i can tes, o pensamento da a lma - con *
ve rgenc ia de todos os sen t idos humanos.
l e o a r t i s t a moderno não apaga o processo que o
r ig ina sua obra , a a r t e moderna I desde semore uma
cesso. Antes d i s so, o a r t i s t a que não de ixava ve r a memór i a *
da cons t rução de sua a r t e (o r i sco do desenho que submerge ao
acabamento c rom á t i co, a a ção do vern iz; o po l imen to que nega
a dureza da pedra , o reco lh imen to de sua minera l idade) f az da
obra uma apa r ição, a lgo fan tasmá t i co, sem começo ou f im , pron
to, acabado, sem passado ou fu tu ro - an tes permanen te,
por se r pro fundamente é t i ca , envo lv ida ex i s t enc ia lmen te numa
manobra de esc la rec imen to, rea l pa ra a a r t e moderna é a passa,
gem , o f luxo e seu cor t e. Da í a re l a t iv idade do o lha r no
b i smo - nem tudo que se Densa ve r e s t a rea lmen te a v i s t a ,
es t i l haçamen to p l ás t i co a l i impl i ca que a v i são da to ta l idade
de um ob je to é impossíve l: se ja no Cubismo Ana l í t i co/1907-19 *
09 ( onde f ragmentos f igura t ivos orb i t am em to rno do cen t ro de
grav idade do p lano p ic tór i co e a p in tu ra de f ine-se como
pensamento v i sua l au tónomo - as ide ias sobre as co i sas f lu tu-
am em to rno das es t ru tu ras das fo rmas do pensamento que as *
produzem ) , como também no Cubismo S in tét i co/1910-1912 ( onde
a reconhec ib i l idade dos es t i lhaços é menor a p roporção
to rnam-se mais acha tados , e suas fusões - inev i tá ve i s ) , a
p reensã o dos v á r ios â ngu los de uma f igura ou ob je to ou cena *
numa ún ica imagem ( o quadro mesmo ) denunc ia que uma t a l mate-
r i a l idade ou t r id imens iona l idade do mundo f ís i co pode apenas
se r recompos ta menta lmen te. 0 que se d iz rea l só I conce i tua l
mente a t ing íve l. Tão dec la radamente ens imesmada , a o in tu ra cu
b i s t a já nao rece ia apropr i a r-se de um ob je to concre to
repo tenc ia l i zá-lo como fa to puramente a r tís t i co: a par t i r de









1911r en t re as colagens de Picasso e o PaPier-col lé de Braque,
o oin tor moderno permi te- se co la r sobre a te la uma car ta
bara lho, f rações de jorna is , e tc., numa a t i tude rad ica lmente'
- o que Parece t r id imens iona l a l i 4 agora ,
rea lmente ,, a ss im. Por que reproduzi r o tang íve l se posso toma
-lo? Quando Picasso pin ta os pr imei ros tab leau-obie t em
1914 - te las vio len tamente empas tadas - a ar te nã o 4 sen ão a_l
go cons t ru ído e dotado de vida própr ia qua l uma co isa , comple
x i f icando o mundo exte rno ao seu de modo d is t in to 4 i r repará-
de
an t i-i lus ion is ta
1913,'
vel .
Mas a contundê ncia da manobra an t icu l tura l do Fu
tur i smo/1908-1914 de .Mar ine t t i ( 1876-1944 ) , 3occ ioni (1882-19,
16 ) , Garra ( 1381-1966) , Russo lo ( 1385-1947) , Bai la (1871-1958 )
e Sever in i (1883-1965 ) , é mani fes ta :
"dec la ramos que o esp lendor do mundo fo i aumente
do Por uma nova be leza : a be leza da ve loc idade .
) u.n au tomóvel es t r iden te que Parece cor re r
como uma met ra lha é m .a i s be lo do que a Vi tór ia ^lada de Samotrác ia ( ... ) Queremos g lor i f icar a
guer ra - a ú nica h ig iene do mundo -, o mi l i t a r i se
mo, o pa t r io t i smo, o a to des t ru t ivo dos anarquis
tas , as be las ide ias pe las qua is um ind iv íduo T
morre , o desprezo pe las mulheres. Queremos des -
t ru i r os museus , as b ib l io tecas e as academias de
todas as espéc ies , e combater a mora l i sme, o fe-
nismo e todas as toroezas ooor tun is t 3S e u t i l i t é
r ias".( 23 )
Para a l ém de sua ^ranca adesão ao rac ismo, da propos içã o de
fazer tabula rasa do passado e sua t rad ição , os fu tur i s tas ’
pensam a 3r te como maquina - um duplo do homem ou sua exten-
sã o ; aqui lo que deve Process a r com rap idez e e f ic iê nc ia . > ue
v isua l idade deve te r pulsa ções urbanas: a sof i s t i ca ção da c i-
v i l ização oc identa l , melhor, de su3 tecnologia indus t r ia l. Qa
in te rpene t ração de formas he te rogéneas 3 ó t ica de tons e
res cont ras tan tes , a a ção ou a t ivação da rea l idade do mundo ’





seu objeto ou suporte porque o universo e móvel, e tudo
pode ser senso o que passe a ser absurdo, Qoccioni:
"Os nossos corpos penetram nos sofas em que
sentamos, e os sofá s penetram em nós, como
b|m o bonde que corre entre as casas nel33 entra,
e elas, por su3 vez, arremessam-se para ele
fundem-se com ele..."(24)





entre met á foras do movimento meca,
nico (geometr ização do espa ç o e div is ionismo crom á t ico) - coi]
verter sua superfície numa sec ção ( e um quadro é incontesta-
velmente uma sec ção de um plano) do que deve fazer ver ou pen
ser um movimento contínuo. \ Luz de Qua /1909 de Dal la é, nes,
se sent ido, exemplar.
Contrar iamente, Malevich supõe que apenas a supe,
ração do visível I que signi f ica a total idade da existência .
^ cr iação em arte é, por excelência, uma crí t ica à cul tura ma,
ter ia l moderna porque as ^ormas do espír i to ( elementares e p_u
ramente humanas como a l inha reta e o quadrado) são
des nao menos signi f icantes, antes super iores aquelas da natu
reza mesma, iua def in ição do Suprema t ismo como algo radical-
mente independente de ideologias sociais amplas impl ica
arte como arte insuspei faval:
real ida
uma
em minha desesperada ten
do entrave da objet iv i-
me refugiei na forma quadrada e expus
aoen3 s, em um quadrado ne
os crí t icos, e com eles
spiraram:rTudo quanto havíamos ama
estamos em um deserto. Diante
nada que um quadrado negro
sobre um- fundo branco ï ’Mas esse deserto est á eheio do esoír i to da sensaçã o não-objet iva que
impregna todo. ( ...) Dão era um quadrado vazio
que havia exposto, mas o sent imento da não-obje-
t iv idade. 0 quadrado negro sobre o campo branco
era a ^orma pr imeira em que o sent imento não ojo
jet ivo chegav3 a expressar-se. 0 quadrado=sent i-
mento; o campo branco=o vazio para alem desse f
sent imento".( 25 )
Mas a explíci ta concei tual idade da arte de Malevich, esS3 es
"Quando no ano de 1913,
tat iva de l iberar a \r te
da d'e,
quadro que consist ia,
gro sobre fundo branco,
o públ ico, su .
do esta perdidol




pécie de matem át ica ontológica - entre o menos inf ini to e
inf ini to de um ser imerso num tal transcendental ismo co^s
mico - est á no seu Composiçã o 'Suprematists: pranco sobre Bran
o
mais
orov3velmente pintado em 1918. Um quadrado branco incl ina
-se sobre um fundo branco, como que insinuando uma fus ão
retorno: há um quase nada aqui, mas tudo lhe Parece possível.
A l inha que define o quadrado branco (a forma humana superior
mas ainda sobrecarregada de racional idade?) é turva, talvez
o ult imo sinal anterior a perfeição f inal: a conversão do ser
em inf ini to. Ou ainda, por outro lado, a revelação de que
inf ini to - algo conceituai - apenas pode estar num corpo
vre, sem constrangimentos, lanç ado no «spaço de extensã o






Quase que ao mesmo tempo, desenvolvem-se ou très
adquí.
rem ou supõem f ins colet ivos ( daí mesmo nã o negarem a oossibi
l idade de diálogo como a cultura material moderna ) no Constrt j
t iv ismo.f i915-1922 de Tat l in (1885-1953 ), Rodchenko (1891-1956)
Lissi tzky (1890-1941); no Neoolast ic ismo/De >t i i1/1917 -
1931 de Theo Van Ooesburg (1993-1931), Rietveld (1888-1964) ,
Oud (1890-1963 ) e Mondrian; no universal isme simból ico de *
Brancusi (1876— 1957) ; na Arquitetura Racional de Gropius (18-
83-1969 ) , Mies van der Rohe (1886-1^69) e Le Corbusier (1897-
raduções de elementos materiais das obras de arte, que
,-v »3 U
1965 ).
’'le nos uma arte polí t ica que a pesquisa de uma so
cial izaçao da arte como expressão absoluta da ideolocia
xista, os construt iv istas russos ( pela evidente l igaçã o
mar
com
o Organismo Comunista Revolucionár io) recusam a preocupação *
surquesa com a rePresentacao e interpretação da real idade .a
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Se o pro je to de Tat l in para o Monumento à Terce i ra In te rnado
rra l /1917-1920,. com 380' met ros de a l tu ra ( a mesma do que v i r ia
a ser em 1931 o Ernpi re 'S ta te Bui ld ing - de ;> hreve , Lamb & Har
mon ) e cu ja d inâ mica esp i ra lada ( uma forma em forma çã o ) c r it i
cava a imobi l idade soc ia l do capi ta l i smo ocidenta l f igurada *
na Torre c i f fe l/1889, a arqui te tura c ine t ica de Rodchenko
Lisa i s tzsky - ao desprezar o na tura l i smo gravi ta t iona l l inear
e hor izonta l - descreve órb i tas d is tens ivas como met á foras pa
e
ra uma comunidade que asp i ra tan to a ascensão esp i r i tua l quaja
to àquela tecnol óg ica. 0 mesmo Rodchenko p in ta r ia ,
Pre to sobre Pre to, não só como par t icu la r a taque ao suprema-’
oú b l i
em 1918 , o
t i smo branco-sobre-branco-malevich iano mas para tornar
ca uma sua dec la ra çã o de mor te das vanguardas ou dos ismos -
t idos como afe tacÕes de a r t i s tas envolv idos com os desv ios de
ordens d iversas da burgues ia indus t r ia l.
Incontes táve l é a metaf ís ica do olhar a lgo abso-
lu ta em Mondr ian. Ha qua lquer co isa "(
sua car re i ra e em sua obra. A conota çã o I de que se apossou *
da verdade - nã o uma verdade ent re mui tas , mas a ún ica
de e te rna"( 26 )
) de mess iâ nico em•••
verd .a
A or togonal idade das es t ru turas em pre to ( es-
sência negada ) , amare lo /azul /vermelho ( as cores pr imá r ias
or ig ina is ) e branco (essência d inâ mica da per fe içã o ) conver te
) •
ou
o espaço da te la num esquema visua l có smico ( a l inha hor izon-
ta l da energ ia que a Ter ra absorve ao redor do Sol ; a
ver t i ca l dos ra ios que surqem do cent ro des te ) a se r der ivado
para o ambiente urbano a té aue e le, oor sua vez reorganizado,
in te r f i ra nas re lações soc ia i s de forma a torna-las t ranspa-
rentes ou profundamente í n t imas .





à m e d i d a que a vida adqui r i rporc iona lvente.
qui l ib r io".( 27;
U m a t a l c l a s s i c i d a d e ( a c i r c u l a r i d a d e T i t i c a das
e
de Prancus i.cosmogonias ) parece ta aber, emerg i r das escu l turas
deMiguel Angelo (1475-1564 ) odiava a pedra que o separa
o l .nar nao poder ia senão l iber ta-la na
‘\ dorneç ida /1927 de Tran-
se
sua es ta tua , e seu
tenolaçao da pedra mesma ( 23 ) , a Mu a a
cus i nao e da pedra re t i rada: antes,
forma porque o s i lê nc io do seu peso é insuoor tave lmente t r iun
con
t ra ta- sa de um má rmore-’
fan te. Puro nu , a so l idez minera l nada pode ocul ta r a l i: a Pe
di ra é um branco-nascente , bra nco-mov ente , branco-ootêoc ia co
mo um branco-em-branco. 1 t rad ição do cor te escu l tór ico manu-
a prec isã o do sobre-humano, do mais-que-mecâ n ico ,
um ca lcu
a l adqui re
mais-que-geomet r ico: uma equa çã o so l i t á r ia da pedra ,
lo esp i r i tua l do branco que não pode
de la faz-se; da maté r ia fundamenta-se; da dureza incorpora-se
e do s ign i f ican te sen te-se. Cm gesso ou bronze pol ido ( Pá s sa-
ro no esPaco/193 0 e Pa s saro no es pa çor1940-1941- respec t iva-*
mente ) ou em madei ra ( Coluna > em Fin /1925 ). uma escu l tura
nraocus i faz da ^ís ica a mais susPe i táve l das tangib i l idades.
Cesde a form fol lows func t ion ( a forma segue
fun ção) , má xima disseminada pe la Cscola de Chicago de bouis ’
iu l l ivan (1850-1924 ) no século MIM , prenuncia-se o reduc ionis
mo mater ia l em favor da exoansao conce i tua i ou in te lec tua l ’
que i r ia carac te r izar a a rqui te tura modern is ta europl ia
nos pr imei ros anos do s lcu lo MX. •" d ia l é t ica da t ranaparê ncia
do ed i f íc io moderno - todos os seus e lementos fundamenta i s *





l ançam-sa ao espaç o e como espa ç o ( un vaz io a ser a t ravessado
pelo corpo do homem ; o andren tamento f í s ico de uma vivê ncia ’
espac ia l sem in te r rupções ) - assemelha-se a um s t r ip-tea se :
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o i m e d i a t a m e n t e v i s í v e l e 3q u i l o q u e 3?e n a 3 f a z v e r q u e a l g o
h a q u e não p o d e s e r v i s t o ( .n a s a p e n a s c o n c e b i d o , q u a l o
t i s m o) p e l o m o r a d o r o u u s uá r i o o u t r a n s e u n t e d e v e m p r o v o c a-l o
a e x p e r i m e n t a r o e s p a ço d e P e r t o ( e n a o c o m o u m v o / s u r ) . n u m a
r e l aç ã o p r o f u n d a m e n t e s e n sív e l. 'I a s e s s a n u d e z nã o s o b s c e n a ,
p o r q u e a p r o m e s s a d a v i sã o r e a l i z a- s e; não s e d e i x a e n t r e v e r.
A e s tét i c a a r q u i t e tô n i c a m o d e r n a d e f i n e-s e a q u i c o m o u m a é t i-
c a: t u d o d e v e e s t a r a o c o r p o d o h o m e m - p i l a r e s, v i g a s , p i s o s
e t e t o s s e m f e t i c h e s o u v e l a d u r3 3 q u a l o a r t e s a n a t o o u r e b u s-
c a m e n t o m a t e r i a l d a a r q u i t e t u r a d o p a s s a d o » 1 f o r m a é u m f o r
m a r-s e: o l a n o s s o b r e o l a n o s e n t r e p l a n o s , •'’o r m a s g e o mé t r i c a s '
p u r a s ( a r a zã o p u r a m e n t e h u m a n a ; 3 3 r e p r e s e n t a ç õe s s i m bó l i c a s
d a r a c i o n a l i d a d e , v o n t a d e e d e c i sã o ) , t u d o c o n v e r g e p a r a u m a
sí n t e s e q u e a p e n a s 0 c o r p o d o h o m e m ( n úc l e o d e t o d a o p e r a ç ã o '
c r i a t i v a ) p o d e c o n v e r t e r e m v i vên c i a e s p a c i a l. \ c o n c e i t u a i i-
d a d e d a a r q u i t e t u r a m o d e r n a nã o c o d e r i a e s t a r m e n o s n e s s a v e
r i f i c a ç ã o s e n s u a l d e h o r i z o n t a l i d a d e s e c u r v a s, v e r t i c a l i d a-*
d e s e a c h a t a m e n t o s , t r a n s v e r s a l i d a d e s e i n v e r sõe s d e p e s o s -
c o n f i g u r a n d o , f i n a l m e n t e , u m a a r q u i t e t u r a d e v o l u m e s f l u t u a n-
t e s. d e m a s s a s q u e s e d e s m a t e r i a l i z a m, d e f o r c a s r e a g e n t e s à
c o n c e n t r aç ão e m t e r r a d a g r a v i d a d e, d e a t r a n s f o r m aç ã o
p ró p r i a s e s t r u t u r a s a r q u i t e tôn i c a s c o r r e s p o n d e r i a m a t r a n s f o r
e r o
d a s
m a ça o d a s e s t r u t u r a s s o c i a i s, o a r q u i t e t o d e f i n e-s e c o m o
ç s u a a t i v i d a d e não e s e não u m a
u m
p r o j e t i s t a o u d e s i g n e r
a e s t e t i c a c f e i x a d e s e r u m v a l o r a d i c i o n a l o u a c i d e n-'
a n t e
v i são‘
i nt a l - q u a l u m o r n a m e n t o o u t a t u a g e m - p a r a t o r n a r-s e a l g o
t e g r a d o a o c a rá t e r f u n c i o n a l d a o b r a , d e f i n i d o m e a m o 3 p a r t i r
d a lóg i c a i n t e r n a d o p r o j e t o. A c o n c e i t u a l i d a d e e s t a e m q u e
t r a t a- s e d a c o o r d e n a ç ão d o s p r o c e d i m e n t o s a r q u i t e tôn i c o s r e l a^
t i v a m e n t e a q u e l e s d a p r o d uç ã o i n d u s t r i a l , q u3 i s s e j a m, e c o n o.
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mia material e formal; al ta def iniçã o estrutural; imediat3 ou
expressa funcional idade. \ pesquisa da resistência dos elemen
tos da construçã o ( economia técnica) permit i r ia uma assepsia
d3 forma arquitet ónica ( economia espacial ) í ambas conf igurari
am a precisã o e clareza da operação projet iva sobre a real id^
de do mundo - daí, também, uma economia mental. \ ide ia
o conceito) para o espaç o f lexiona a forna. que f lexiona
t écnica » que f lexiona a forma, que f lexiona a ideia (ou
ceito) para o espaço: a arquitetura é uma cadeia contínua de
( re) r iexões transversais ate que seja interrompida ( pelo tem-
po) porque ja não ha como dist inguir a intel igência da cr ia-r





forma ( a real izaçã o do espa ç o) da intel igência da técnica ( a
precis ã o dos materiais de construçã o ).
0 Racional ismo em Gropius tem fundo sis tematizan
te: a unidade da Planimetr ia e da forme arquitetô nica signif i
ca pensar a construção como projeção e revolução contínuas so
bre um espaço def inido e constante; trata-se de uma oesquisa’
das prooorçoes entre funções públ icas e f jnções privadas
paços d3 vida social e esoaços da vida individual,
é o mínimo de existência, ou sega, o conforto da vida em soci_
edade ( o modelo 4 a escola, no caso a R 3uhaus/191°-1933, onde
o dest ino 4 projetado por moç os e mestres ) ; a escala arquí te-
tônica 4 o futuro da sociedade; a imagem arquitet ô nica ê
unidade geomé tr ica e part ic ioat iva: um objeto com o espaço
próprio a um ser exoansivo.
0 Racional ismo em >*ies van der Robe tem fundo
co: toda e qualquer razã o signif ica ideal ismo - a





e o r i tmo po£
para alem dos l imites visí veis do mundo; trata-se da pes.
T)13
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q u i s 3 d e u m e s p a ço e x o l i c i t a m e n t e c o n c e i t u a i o u i d e a l -
ço d e t o d o s o s e s p aço s , f u n ç ão d e t o d a s a s f u nç õe s ,
c i o é u m a e n t i d a d e q u e m a t e r i a l i z a o e s p a ço cós m i c o - d a í t e n
e s p a
0 e d i fí- *
d e r a o i n f i n i t o s e j a o e i a e x D r e s s a h o r i z o n t a l i d a d e o u v e r t i c a
l i d a d e ( q u a l q u e r s e m e l h a n ça c o m o n éo p l a s t i c i s m e e s p i r i t u a l '
M o n d r i a n não d e v e s e r s e não u m a c o i n c i dên c i a s i g n i f i c a t i v a )
• ^ e s c a l a -a r g u i t e tô n i c a I a c a p a c i d a d e d e c á l c u l o , d e r a c i o-
cín i o o u d e r e d uç ã o a u m a u n i d a d e d a m e n t e h u m a n a ; a i m a g e m r
a r g u i t e tâ n i c a é u r n a u n i d a d e g e o mé t r i c a e s u b l i m a n t e - a a r q u î
t e t u r a é u m p u r o e s p aço, p r ó p r i o a u m s e r s u p e r i o r.
:a e
t e m "f u n d o t o p o l 5-
a i c o: o i n t e r e s s e d a a r a u i t e t u r a r e s i d e e m e s t a b e l e c e r
0 R a c i o n a l i s m o d e L e C o r b u s i e r
u m a
d ee q u aç ã o e n t r e a s d i m e n sõe s d o m e s m o e s p aço; t r a t a-s e
P e s q u i s a d e r e l a ç õe s f i x a s e n t r e a f i g u r a h u m a n a s a f o r m a 3£
q u i t e t â n i c a . 0 e d i f íc i o é u m a m e d i a ç ão f u n c i o n a l , u m t r a n s f o r
m a d o r d e i n t e n s i d a d e s l u m i n o s a s e m a g n i t u d e s e s p a c i a i s ( a i n-
t i m i d a d e d a v i d a h u m a n a e a d i l a t aç ão d a p a i s a g e m n a t u r a l
nã o ) ; a e s c a l a a r g u i t e tâ n i c a é o c o r p o h u m a n o. 1 i m a n e m a r g u i
t e tâ n i c a é u m a u n i d a d e g e o mé t r i c a e i n d i v i d u a l i s t a
t o n o e s p a ço, p ró p r i o a o s e r e n s i m e s m a d o.
N ião m e n o s c o n c e i t u a i m a s d i s t a n c i a d o d e u m
u m a
o u
o b j eu m
t a l
a c e n t o i n t e l e c t u a l i s t a s o b r e a o p e r aç ão a r q u i t e tón i c a , o
»r i g h t (1 8 5 9-1 9 5 9 )
n o r
t e-a m e r i c a n o F r a n k L l o y d p e n s a a a r q u i t e t u
r a c o m o u m o r g a n i s m o d e e s o e c u l a gã o c u l t u r a l: a i n t e l i g e n c i a r
> r
d a c o n s t r uç ã o d e v e e n c o n t r a r a i n t e l i gên c i a d e s e u l u g a r
~ í f i c o s ;
o
r e l a ç õe s a b e r-d e u m a p e s q u i s a
t a s, e v o l u t i v a s , e n t r e h o m e m e n a t u r e z a c o m o f a t o s
0 e d i f íc i o é u m a m e d i a ç ão c u l t u r a l , a l g o q u e p r o c e s s a a s
zõe s d o a m b i e n t e n a t u r e l o u u r b a n o e d o h o m e m q u a o a t r a v e s s a ;
a e s c a l a a r o u i t e t â n i c a ê o c o n t a t o c o m a c o n d iç ã o o r gâ n i c a d o
det e m o o t r a t a-s ees ?e
1 4--A. U.u r a i sc u
r a
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l u g a r - d aí u m s u p o s t o a r g a n i e i s m o e m o p o s iç ã o a o r a c i o n a l i s-
1 i m a g e m a r g u i t e tân i c a s u m a
•'> j e t o d o. e s p aço, o r ó p r i o a u m
", C a s a K a u f m a n n (C a s a d a C a s c a t a, n a P e n s i l v a n i a /
lais da
u n i d a d a v o l u m e-m o d o s e u r o p e u s *
t r i c a e i n t e g r a d o r a s e ru m v> <-•
s i m b ió t i c o.
1 9 3 ó) e s e u s p l a n o s s u p e r p o s t o s c o m o o q u e d e s a f i a a s
g r a v i d a d e p o r u m j o g o d e p e s o s i n v e r t i d o s e t r a n s v e r s a i s p a r e
u m a m e t a f o r a P a r a o c i c l o n a t u r a l c o r r e s p o n d e mt o n f i gucem V» o r~-U .u u_
^ i c l o c u l t u r a l d a f a míl i a - a l g o q u e s e p r e s e r v a e n t r e’t e a o
* c a s a, q u a l a c a s c a c a c o m a q u a ln a s c i m e n t o s e m o r t e s «. s u r g e
e l a nç a- s a a o a b i s m o e s p a c i a l, e r g u e-s e e m q u e d a: c o m o s a l t o s
s ól i d a q u a l a p e d r a e oq u e a l t e r n a m s i n a i s c o n t rár i o s -
e r e t o; líq u i d a q u a l a ág u a d e q u e
d e s e t r a m a p a rên c i a s,.
c o n
a l i m e n t a, e n t r e o p a c i d a-S 6
f l u i-s e d o p l e n o a o v a z i o, d o d e S 3 p a r e-
«c i m e n t o a o a p a r e c i m e n t o a s e r l o g o r e n o v a d o.
àu q q g n n e i m/1 9 5 7-1 9 5 5. e m N o v a Y o r k, 3 f o r m a e s p i r a i a d a
c a s e n a i o r e s u p e r i o r, W r i g h t c o n t r a r i a a e s t e r e o m e t r i a a v a s-
s a l a a o r a m e n t e c a r a c t e rí s t i c a d o s e d i fíc i o s e m t o r n o d a 5 t h A v
e n u e. _ a i m a g e m m e s m a d a c u l t u r a u r b a n a: a u t o-s u ^i c i e n t e, e n
s i m e s m a d a, o r b i t a n d o a o r e d o r d e u m c e n t r o p r óp r i o i m a g i n a r!
N u se uN o s e u
c u j a
»
" q u i, n a m a i s i n s u s p e i t a v e l m e n t s e s p a c i a l d a s a r t e s, o o b j e t o
a u t p n o m o d o s Óc u l o Y Y r o t a s o b r e i m p l iç a n d o, 3 P5mesmo31
s a r d a i n c o n t e s t áv e l s o l i d e z t r - amo na ^a i l ing Water •_?: D j3e , r eV ^
>1 e a o f i a t i c aça o t e c n o l o g i c j d e s u a s ^3 3 -3 3 3 t u aaac i rna;r e r 1 j a
e v i d e n t e o p e r aç 3 0 d e s m a t e r i a l i z a.n t e o u d e 3 r i > l e a l l e a n t e d a a r
qu i te tura •
S e n q u e o r e c o r t e c o n c e i t u a i e 3 i n t e n c i o n a l i d a-
d e f a n o n a no l o j i c a s e j a m m e n o r e s,. 0 Dadaí ST o 7 1 9 1 6-1 9 2 3 d e
P i c a b i a (1 8 7 9-1 9 5 3 ),
\r p
( 1 3 3 7-1 9 6 0') , i c n w i
(1 8 9 0-1 9 7 6)
1 9 1S'i9 6ó d e
t t e r j ( 1 8 9 7-1 9 4 5 ) , *1an
T z a r a (1 8 8 6-1 9 6 3 ) e D u c h a m p; o s u r r e a l i s m o /
Dal i ( 1904-1°66 ) ,
m a y / %
s t (1 5 9 1-1 9 7 6', * ?Y i r oY a < fr .n
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( 1 8 5 3-1 9 8 3 ) , M a s >o n ( 1 8 9 6-? ) , N a t t a ( 1 9 1 2-? ) , G o r k y ( 1 9 0 4-1 9'
e M a g r i t t e ; e a P i n t u r a M e t a f i a i c a/1 9 1 0-1 9 2 0 d e 9e C h i r i-
c o ( 1 8 5 8-1 9 7 8 ) e M o r a n d i ( 1 8 9 0-1 9 6 4 ) p r o põe m - a t r a vés d a n e u
Zr 3 1 i z3Ç 3 0 d a s c o n s c i ên c i a s c o r r i g i d a s - a a u t o n o m i z a ça o
g r e s s i v a d o a s p e c t ^i c a m e n t e 3r t f 3t i c o f r e n t e a o s c a n
q >'4 ^ j
o r o
; -f- 4- r--v ^ — 3 ngr
m e n t o s e x t e r i o r e s o u e x t r a-e s t l t i c o s.
d a í o e l o g i o
33 s e n b l a q e s ( c o l a g e n s
d i z i a 3 9r a r t e t u o o o
0 n i i l i s m o d o e d a d a ï s t e s é r a d i c a l,
%
30 a o i d e n t e , a o e q u ív o c o:
a r b i t r a r i a s ) d e S c h w i t t e r s
3 ^a -Via , A333
q u eque
p r o d u z e mD,*íc a b i a - e l a e n acue pia - ae anti-nãquinas de 9
i j f
o c r a v e n t e a n t i-d e c o r a t i v a s o u a n t i^ a o c i a i oA S 3-3 333 3U 3 t,333 0
a i m a g e m ( d a a rr e a l i d a d e ) e^.3v JdU Tí a r u p t u r a e n t r e o d i s c u r s o
t e ) d e s f u n c i o n a l i 2 3 a l óg i c a m e câ n i c a
r u pça o não só m a t e r i a l c o m o m o r a l
a o r d e m 9 a l a i d o e i s t e m a ». 3 o p e r a ç ão a r t í s t i c a d e v e s e r
r a m e n t e a r b i t rá r i a e i l e g a l - d a í o t e r r o r i s m o c u l t u r a l
í e t a q u e, a o n e g a r t o d o s o s v a l o r e s , c o n f i g u r a u m p e s s i m i s m o’
d epor j u a v e z,n ; jd^ ~ 9
c a u s a e e f e i t o. >9 a* x or- -x r*o.
P U
d a d a-
e x i s t e n c i a l s o b r e c a r r e g a d o d e i r o n i a e h u m o r t e r m i n a i s,
s s r v aça o á d e 1t a n g o s:
0 D
e s oír i t o d a d a á _
G i f t, d e M a n R a y, UTí f e r r o d e e n g o m a r '
~ i l a d e p r e g o s d e l a tão e s p e t a d o s
3 i d e i a d e M u c h a m o p a r a u m ’ R e a d y-m a d e
u s e u m R e m b r a n d t c o m o t a b u a d e p a s s a r
” 0 e s t a d o
p a r a r m o s
c o m u m c o m u m a
n a b a s e ,
R e c í o r o c o:
f e r r o ' ."( 2 9)
do exprès so se c o mo e~
u m a s o c i e d a d e s u i c i d a ,d e p e n d e n t eo a r t i s t a e r a A3 30 q u j
a.- o J a d a í s t a j ever ia jes:r u i r a s i m e s m o e a s u 3 a ro v a r u a a s 1 V
t a I v e zT~ M- .. .U » 1 iO -J C u c h a m p nã o o f o s s e , p e l o m e n o s n e s s e s t e r m o s ,
S 3 q u e b u s c a v a a c u a r d e n t r o d o c u r s o m e s m o d a s f o rça s s o c i a i s
a p a r e l h o c u l t u r a l-i d e o l óg i c o d o m i n a n t e
i t r a 0 s i s t e m a d a a r d a d e s c e o m i c t o r i o-o b i e t o-d e-
*331p a r a 30s3e i v a r o
i n v a s t i r w ./
t o t éc n i c o<d 9 1 7 ) , d e s c o n t e x t u a l i m a n d o o o l d »ro n t ea r t e yJ —
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(c o n o j a r e
P o r e e l a , e ( e n t i ) e r t e é u n c a l c u l o b u s.
c a n d o s u a e x p l o s ã o , u n a b o m b a c u j a 'e q u a ç ã o b e i r a o r a c 1 0 ,0 3!i s.
e s p l e n d o r d a s o c i e d a d e d o c a p i t a l i s m o i n d u s t r i a l
“ e r i d o n o i t e m 3.1) •
” e t a P a r a d a3C i o n n d a.i t i c a n e n t e,m o n a s o c o ns tra n g e , v. X. 5 3
o p e r a n d o c e n t r a o T I u n d o d o u t i l i t a r i s m o c o n d e n e-
i s t i l
i n u t i l i d a d e,
^ i c a d e D u c n a n o I i n a t a c áv e l o o r q u e e x t r e n e n e n t eHJ O r a e
% i n t e r n a d a a r t ed e s e n v o l v i n e n t a e e s c l a r e c i m e n t o d a l óg i c a30
d opd a si r r a c i o n a l!s m ~ a rça sa o m e s m o t e m p o q j e d e n u n c i a o
1963 ,e s t a b!i3 l i m e n t q u e a c o l o c a m e~ c i r c u l aç ão. m o r r e o n
a n o e m b l e má t i c o p a r a a m i s t o r i 3 r a c e” t e d o O c i d e n t e e p a r a a s
P r a t i c a s e x p e r i m e n t a l i s t a s e m a r t e. > U3 ú l t i m a o b r a 4
Tonnes O 94 6-1
- t a n t '
*966: s o r t s d e m e i e i r o e m c o n d iç ã o p r e t e r i a ,u m e
u m e p e q u e n a p e r r u r3ç a o, c o n v e r t e o e s p e c t a d o r3 t r 3v a s s e d a p o r
e l e v e a »
_
d e i t a u ad e u m a m u l h e r n u a , c c ni m a g e mn u m v o y e u r
t r a u m a o a i s a g e m-f u n d o s i m u l a d a e q u e s e g u r a u m a v e l a. 0
c o n t i n u i d a d e à u m a v i s u a l i
Va>
}
t i c h l s m o e a n u d e z r e p r o d u z i d a dã o
p e r v e r s a p o r e l e p e s q u i s a d a d e s d e o M u d e s c e n d o a e s c a d a
•'1 9 1 2 , c a s s a n d o p o r L e I r a n s V e r r e (0 I r a n
-4 _ , ^
* •' g -r* ^- J i J / e sC :J "! O S-ire
. /1c e s s e n es n o 3 n o , e p o r L e n a1 31 3 T, i s o 3 n u0OÇ O 5 1n1 nj 3 C
* ( A n o i v a d e s n u d a d a p o r s e u s n o i v o s ,c e l i b a p a i r e s.P a r s e s m e m e
mesma ) .'1915-192 3: a r e a l d e s m a t e r i a l i z a-T u c h a m p t e n •!n e ï-es , s e
ç a o d o o b j e t o d e a r t e o o r q u e t r a b a l h a c o m m a t e r i a i s n a d a o r t o
p o e i r a , c h u m b o e v i d r o ( q u e s e r, e n tão, s e não-Id 0X0 3 ne c* j e ve
s u o e r f íc i e r' :i j t r e n > 0 3 r e n c i a ded o s i n s t i n t o s err :• r o n c e3
/y- -T -J -N-V•Tv, d a n r o j eç a o o u t'a o si I i d a d e -sS 3 i r e n c 1 3 3 ; e r e n e1 3:•J
i 3 i v e i e-b a s e l o s o b r e q u e 0 3 s e o a r a ’a v .1 n a s s/*>
t a! e n t r e d e s )r i s su r Jo u c o r / •
*H 3u t o n n t i s n o 0 3 f o u i c e d o i u r r e s l i s n o nen o n e
n o s u n 3 v o n t a d e ~î u n 3 d e c i3 3 0 •* C o n o n e t e r i a l i z o r 3 i n t s n
n e o 5e r
r:> que
!i d 3 d e j e.-s o n n e s c o rc o 3 inc ^ nse ienem0 « u n e.2
8 6
h u Tîo re x a c e r b a d a d o s e d e r e f l e xã o 3 c o n c e i t u a i i d a d e? A q u i , o
c o r o e s s o l iv o r s 7 e i r o n i a a b s u r d s e s tão e~i q u e j u s t a n e n t e o s
s ío i b o l o s d e U T -) r e a l i d a d e l i n e a r e r e p r e s s e r a d o s d e sv i“J 0 3 ,
o s d a c o n s c iê n c i a e d a s o u l sÕe s d e r r e t e m-s e o u-1 s e0 c o r p o ,
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b a r b a r e d a d a , a o p e r a ç ã o s u r r e a l i s t a s o b r e
u n a v i o lên c i a n e n t a l , e s D s c u l a t i v a , a l g o
' têm c a r s c t e r ís t i c a s d o
a e x i s tên c i a r
*c o n t r i n o d 0 c e s t o
( o s i!QOc a r r 3 3 3- s e
« rc0 ) a n a1 i 3 t a : o i n t o r a s q u eq ua
r r e u d c n a n o u l a b o r d o s o n h o , c o m o p o r e x e m o l o ,
d a e l e n e n t o s c o n t rá r i o s l a d o a l a d o, a c o n d e n s a ç ã o d e d o i s o u
3 i n báo u i n a g e n s , o u s o d e o b j e t o s t e n u n v a l o r
s i g n i f i c a d o S e x u a l ) "( 30)
n a i s o b j e t o s
- i o o ( o c u l t a n d o f r e q u e n t e n e n t e u n
\ i d e i a d e u t p u r o s u b j e t i v i s m o n a 0 c o d a s u s t e n t a r-s e p o r q u e
i m a g e n s e t r a m a s o nír i c a s a p e n a s s e ^a z e m d e f r a g m e n t o s d a r e
a l i d a d e s e n s ív e l * 0' a u e e-, c o m q u e a i n c o n 3 0 i e n e i a p e r m a n eç aa 7
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s u a o s o e s a u r a i n v e j a-o l a s t iM. ... ... -, t o t a l i J a d es u au m L c a >
i d e n t i d a d e s *v e l a p e s a r d e e v o l o s i v3:a e n e t i c a m a n t e m a i s q u e
c a m b i a n t e s o u s i m b i o t i c a s f
p o d e m s e r a 0 3 n a s e l e s
a l i m e c o n s t r a n g e m 0 0 r q u a0:5 s o r o s
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M o r t a /1 9 5 7 d e M o r a n d i, n a o a s i m p e d e d e e x i b i r - p a r a d o x a l m e n,
a i n d a ( a m e t„c iu m a o r e mên c i a a d i s s o l uç ã o d o q u e ê
s i c a ) p o r s e r e m e l a s m a i s a i n d a
f û — m a i s O
m a i s i o d i f g r e n t e s as 0 n do 3 1
f i n a l? ) .( m 3 t ^ c f ^_ SO _ > _L C O^e s n a s
m e t a d o d o s o c u l o 'ÎX c s r a c• V m o d o , a l a.j e r g ro s so
o rob i em é ‘. ica s o c i a l P2t e r i ? a-3a o o r u m a a r t e e m p e m i e n n a a.
( a s e s c o l h a s i d e a l ót i c a s e ^o r m u l aç n o d e o r o g r a m a s
oça o ) ; n a c o n s t r uç ã o ( o u d e s c o n s t r eç ão d s u t o p i e ;
7 f 4- • s eI C S-L •_
d e S O C1u n s
s^e d a d s c o l e t i v a c u j a c u l t u r a e s p e c i a l i z a d a s e r i a d a o r d e m — o
( o p r i nc í p io r o r r i3 c r i a t i va d a s n ec e sdeve rege r ao e s i g n I -'-I
o P'o s-n u e r r aKs i d a d e s r e a l s d o s m e o rm o r e a z on m o n s
*r a d i c a l s d o s o b r e v i vê n c i a h u m a n a n s nu c l ea rt o .? 0 3 -to " ge r a
* » *Ç 3 0u m o a r t e e m p e n h a d o n o m a n u t e n ç ão d e s u a a u t o n o m i a e
c o n s u m o c u j o c u l t u r a
nã o {> s e nã o d a o r d e m d o s t y l í n q ( o o r i n cí o i o
u -~ o .0 Ü
r e f l o < i v a 'T r e n t e a u m a s o c i. e d a d e Jed e
d o v equ em os 3 3 s
J ->-T a t r a e n t e s d a s n e c e s s i d a d e s d o — -% -Î -i- r v uo r m a 3r s e .. 3 S w t i
m e r e i d o ;; •
* t r*e 0 3 7» a mc l 3 r a ç ã o.j9 H u n t e r:
” 1 i d e i a d a o b r a
p r o b l e m e t i c e-
v e s d e u m
f i n a l
d a 3
0 bs t
310 1ncer tar te como um
de c r ia ção con tínua
t e 30e r 3 m e n t o 9 m o s t r a n d o n a s u o f o r m a
p a s s a g e m s u b j e t i v a , f o i u m a
c o r n, n o u i ço e s d o e x p rès s i e n is -mo f
íTi: r_»
? 7 •*- >— j -J.. t- i- JL - >- CiJ
d a a u e l ar * a v e s
pr inc i ?a is-- -^ ?* ( ? 7 ^* J -- • \ U - /
-1
? r >
a r t í s t i c et e n sã o' .-v !-.i -.j r e c a r r e g a d a 1 a x i s t e n o l a i , a o p e r a ça o r~ -J3 - ?
•*" d : I ^ -oJL. .< Jvb3. ü v> e s t a d o so u r a m e n t e e m o c i o n a1 d e-L S t n .0 O"^ > K -*-egoruf
*o r a u s ên c i a s ( n o oimagens marcadas i g u r a s m a s a p e n a sn a -> r;^ 3r
* d a s e r s e m s e n t i d o o u i n c o m u n i c áv e l.; c o n d i ç ã o C.-X00s s 1v e -*• ?
. O u t o n o'1 9 5 0,O : D o l l o c '< g i r a c a s u a l e a c i d e n-m o n o s e u
r e s t a ( sJ 3t a l m e n t e n o c u r t o e s p a ç o L .~> 1 — ,j.:dV i J a s l h a 2 5 t e n-* ' '
s e u t r i p p i n g ( l a nç a rd i d a s o b r e o c hão'' •d er ã d i c a l i z a n d o, c o m
3 b a i x o t i n t a s n a i s l íq u i d a s o u m a i s d e n s a s
-!;
S 31re i t o o r m .q r
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p icos , bor r i fos e f i l amen tos jun tamente com sobras orgâ n icas '
- f ragmentos metá l i cos , Pe los de o inc l i s , ou t ras ) ,
3n t i-na tu r.a l i smo moderno: se na a r t e Perspéc t i ca a l inha
t e r ra qua a es t ru tu ra é imag ina r i a ou , an tes , i lusór i a, 4
bre a super fíc ie da Ter ra mesma que
c in tu ra . Se os campos de cor (co lo r f i e ld pa in t ings ) de
Rothko são pa i sagens esp i r i tua i s a se rem pene t radas por um es.
Pec tador em busc 3 de energ ia ou da v i t a l idade o r ig ina l da c r i,
ação em a r t e, como no seu Pre to. Cor-de-rosa , e ^mare io sobre
l a ran ia/l 951-19 52, e le s não ev i t am os con to rnos de um humanis,




funda o espaço rea l dase
Park
das
on to log ias. > ua cor sub l imada mas oní presen te deve-se a
exerc íc io asc é t i co , uma exper iênc ia de an tev i são e in tu ição 1
levadas ao parox i smo: a lu ? como def in içã o, exce lê nc ia e supe
ração do mundo. Por sua vez, como no seu l i a ü m/1951-1952 ,
Newman pensa a opera ção a r t í s t i ca como o ú l t imo s ina l de cons,
c iênc ia de uma soc iedade mergu lhada num caos insusoe i tá ve l -
daí o seu Hard Edge: o supor te p ic t ór i co, exp l i c i t ados os *
l imi t e s fís i cos por cores 3 bso lu tame n te chapadas ( sem as
marcas de ges tos humanos ) , to rna-se um ob je to-s igno a or i en-’
t a r es te t i camente a rea l idade sem dever-lhe exp l i ca çã o ou in,
t e rp re taçao. Mas a des pe r sona l i ra ção rad ica l do f3 ?e r p ic tór i
co surae do c rescen te asce t i smo das manchas de s t i l l , qua l a
cor responden te a c r i se do su je i to Pos-'d i,
rox ima. Não menos a t r avessado de nega t iv idade, a ges tua1idade
de _>e Kooning ( Mulher 1/1950-1952 ) e 0 escâ nda lo da d i s so lu-
çã o da f igura humana em matér i a cromát i ca ind i s t in t a , degrada,
t i va: t ra t a-se de um c rescendo iosuoor tave l a v i são , em
a comenta ou revo l t e da maté r i a p ic tó r i ca passa à cond içã o *
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luz: a 3 r te-como-ar te de Reinhard t » en sua expl ic i ta conce i tu
de crom á t ica ( o pre to que de ixa-se ou faz-se ver cono a-31Í d 3
. *ï t; ! t r>J - -coneabive l a zu l ’da den 3 ida de 1 verna l h o ,penes s u rge J ^
r icone is tene i 3e v a r de ) , 1 * -* » * ‘•“ Ci- L i l Ltd n a tu r a1 i da do 131C3to rne ou•Cj
de un Ti jndo i luminado permanent emente •
f ias c t r iun -o do ocaso da v is ib i l idade parece es
De Kooning r 1953 de Rauschenberg , l ique
a manobra a r t i s t i-
ta r ne 3 ~ o no .rasa i
te ra lmnto g_Pj j_ P ~. ÜT? -ese mi de 7e Kooning:
c 3 neo ê 3qui
* -)1V9I Kr\ z*senã o un 3 Jesma te r ia l izaçao
( i .n )cor recao ( ? )
inf lex D
i r revers îve l do ohje.rao, coi 33 songea:; . a
da ausê nc ia ou de sa 0 a roc inen
) Rauschen borg
ar te def ine— o1 coco c rumrvj 3-J
T|(P QI I • •mi ,Segundo Pecr te00 a 3 me 3.713. t i n 2êcl
seu cuida-di rs oern issã o a De Kocninç para ex ib i r un desenho
i s to t ivesse o car i te r s imból ico dedosamente apagado: ca lve z
• V O -/ j C conce i to r
de suas pr ó pr ias pa la-
um3 ruptura con o Repress ion!3 mo Vos t ra to"
de una imposs ib i l idade es tét ica sur"T pbd "
v roo:
" "> P in tura re lac iona-se
a cor,‘ 3 v ida . Nenhuma
a 3 paço
A r30 mesmo tempo com a
de las oode ser l i ra
exis ten te en t re as duas )( “ u ten to ag i r
". ( 3 5 1* * s ^ j
n p
* *
dão menos neededs. no sen t ido de uma i ron ia te r r íve l, é o 3ui
l óg i c a c a r t e s i^ -4 » r-}J X •J J de causa-e-e1c a t J O u n i v e r s o i e c m i c ~• u
*
fe i to ou es tímul 0- res 00 s ta i n a s a u to- d esq u ra d-Tb .133 migi?c m- 1
i .nnue lg ( 1°.? ? ) q ua l 3 K ami ixaze Ro numen to 1 9 62-1°
v i são c o n t e m p o râ n e a d e m e m ór i a ( o u c o n d iç ão e x i s
t ru t ivas de 1




-, *» -n ente assass ina da vontade humana m t e r l o r-t- .0 o r - J L *
t a r a d a ) 1 9 3 2( \ l.*~ -v-J -•f i g u r.i J o n o r-: ^ j..0 —. 1 f- î 17131te O3C-J . • 30i u r -0
H u i t e n:Pon tusde R i s e o r ne t t i s o b r e 0 b se rva r a
p rès 3 p e l 3 maqu i
a ma n ive l a
n o s s o
mã0 em v i a s
0r o o r i a mã o g i r a r
t r ag i c? s i t uaça o d
1r ? •* je 33"13 s1J 07» 12
na e s
Ct '"»O
xdl i P i
1r .3. re sur t i r
noderne" * ( 37 y
T J130
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e s p a l h a d o , E N E T U 3
l a s d a J o h n s ( 4 1v o c o m q u a t r o f a c e s
c a a p a p e l d e j o r n a l s o b r e a s
'1 9 5 5; T rês b o n d a i r a s /1 9 5 8 )
t in g a s s o t* exU
té t i ca d a d e s!não t i o s t r a m n e n o s u n e t a l a p a t i a o u p r o f u n d a O Tu -J
u s a o e n p r e s e nça m e s m a d e f o r m a s r e c o n h e c ív e i s , a i n d a q ue
t a r n e n t e t e n s a s ã p o n t o d e u ma p l o sâ o i n t e r n a m a s oai m
c o n s e q uê n c i a j e x t e r n a s i m p o n d e ráv e i s - q u a l a a ç ã o d a
c a t a l e p s i a o u n o c t a m b u l i s m o. h i z e l e:
s a r e s
s o b h i p n o s e r
e n tão p i n t o-a
Y n b a s sã o s i t u a-
: i t, ia o o r
" A l g u m a s v e z e s v e j o u m a c o i s a e
O u t r a s , p i n t o-a e e n tã o v a j o-a.
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energia visual ) que paira em def in i t ivomo impulso natural
sobre os desenvolv imentos avanç ados do Cinet ismo nos anos
reunidos na mostra Lumière e Movement, em Paris, 1967.
Grande muro panorâmico vibrante/1966 de Soto aos Campos maané
<’Io
'-x - r*̂ f
Do
t icos de Takis (1925 ) “ mais que a cr iação de um movimento re
al e autónomo como agente de transformação do espaço - o que
interessa é una dialé t ica do acaso - algo que exige ser não-
monó tono e nao-ca ót ico porque busca romper a paral is ia das o
perações mentais submetidas a quant idade avassaladoras de ima
gens dos sistemas de informação da vida con temporânea.
mesmo que as produções da Arte Op - de meios estr i tamente piç.
tór icos ( os jogos entre cores e l inhas a Produzir movimentos '
i r reais por estímulos ót icos ) - parecerão conservadores e al i,
c iantes da imaginação: elas provocam oor sua sensual idade in-
tangível mas não permitem qualquer exercício intelectual. As
expansões e contrações aoenas aparentes de superfícies verda-
deiramente l isas e rígidas Podem apenas denunciar 3 fa lhabi l i
dade imediata do olhar, bem como o abismo ant inomico entre fa,
to fí sico e f3to psíquico: da sér ie Homenagem ao guadrado/19-
56 de Albers (1838-1976) ao Aran/l964 de Vasarely; do Veloci-
dade dupla/1962 de Poons (1937) ao Catarata I I I/1967 de Ri ley
( 1931), a des Personal ização do objeto de arte ( sobrecarregado
de padrões geomé tr icos e sequências sincopadas ) impl ica
operação artíst ica ret icente - como o que a "f i rma que mesmo as
i lusões a Penas são compreendidas se vivenciadas em seu l imi te.
3aí
uma
fato da Arte Pop l iquidar a imagem ou aparên-
cia do re3Í por meio de sua reProdução ostensiva Persegue, de
0
modo inversamente Proporcionei, o ideal modernista de uma 3p£
logia crí t ica das tecnologias
própr ia destrui ção.
um elooio nos l imi tes de sua
Uyn( s ) •'196'’Vi n te M% — ‘•i -O’«a rTser ie ic a sAL»
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t ranscendência ooss íve l em ar te e em vida se a quesara? qual
opera I a guer ra -Tr ia ( o improváve l , o iminente onde o viv ido
te re i s e rad ioa t ivas , ane c Pensado não podem separar-s0
jos louros da matemá t ica do Pá s-guer ra cu jos sor r i sos são os
pás-a tómica ( 1945 ) , tã o enicm á t i
( c.l5 Cî? ) de Js Vin
__ o
buracos n -ro á JD 3* L 3 tenc i3
! . o. ftrun;? 2 nuele LiseC O 3
0 nue 3X1tcc.c c1: •? 03 l i n s de oo.io ceo t
J31:ã : a t raen tes? '1956 de ' ion 51 ton , ao Vgionsseï • <—:i « ë r e n t e
*- ' cir / ? 0 4 ?j ± s\J j-não/196 Lichen s te in,Plu de• * r > do i î 30; 13 -in ;D >
in/196:4-i e t Ú de Posen .quist ,/1 o•" t— , O -t f -.Je Di no ;° ranco
2.5 /19 -53 de Wesse lman; do 0 ’Sonho Amer i-
cano/196 i de Indiana , ao Tor tas de re f r iqerador/196? de Thie-
baud, a " r te Pop torna-se um campo de concent rações i r re fu tá-
ve is: nenhuma te leo logia a desencantar, enhum-a razão senão
c i rcuns t-anc ia l i zada. Cr i t icamente Publ ic i tá r ia , p lur ipar t idá-
r ia , ord iná r ia e voluptuar ia , a operação es té t ica def ine-se :
o mi to n_a a r te cont ra o mi to dha a r te, ou a inda , o mi to na
da cont ra o mi to da vida.
y~ -, » r -,^w #« r 3 f jr ?3 3 *7 n* -
T
VI
dem o problem á t ico ( porque paradoxal ) hedonismo *
que carac te r iza a Arte Pop amer icana , o Nouveau R éa l i sme de
Arman (1928 ) , César ( 1921) e Chr is to ( 1935 ) complexi f ies
pa isagem da vida urbana oás- indus t r ia l a t ravés das condições *
ou na turezas or ig ina is de seus produtos.
Como em Poubel le T 396C , Arman del ibera uma ta l
es té t ica da acumula çã o: suas assemblages oreservam o l ixo, a
suca ta , o descar táve l , o des t roço , 3 carca ça , o entu lho - e n
f im, todas as maté r ias avançadas. os res tos tecnol óg icos des,
pe rd i ç ados , sem valor , condenados a a l imentar aoenas o c ic lo
a
renov áve l das d ispersões ou ind is t inções caras a bana l i zaçao *
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3 330 fu rrdame n ta l edo ma1 ( a ideologia
o mere ado ) . César ,
urn "a tado cuja exprès .
oroduz uTi a espéc ie de rec ic la
Jj e
por sue ve - r
as que podem compr imi-los ou
d is tende-los , v io1 - . n t ó-los ainda na is para fora ou para
asses b locos ou nã o de a .oqrena-*
g em daqueles: so r or en *51s m 0cs n
Jc i m — *
b u i c k /1 9ôl )f ! n e j t 1 lowsro \ y c / >
causar a es t ranha sensação de a lao sem luqar
mundo: a s i tuação t rág ica aqui , como no caso do l ixo nuclear ,
nogens mu
é nã o poder f 3 zê~los desaparecer rea lmente ; es tão condenados
a ser una funçã o do desprezo que os cr iou - da í un incomodo f
insupor táve l. ~ desde que a rea l idade é absurda , a
do Packing ( empacotamento ) do bú lgaro Chr is to busca , i ron ica-
mente , ins t rumenta l izar os inegoc iáve is pa t r imó nios na tura i s
e cons t ruídos: quer enbru lhar pra ias , i lhas , pontes , ed i f íc i-
os - obras de a r te que ningu ém pode possu i r ou guardar ,
contes ta r o s i s tema capi ta l i s te por most ra r que a lgu ém é
paz de gas ta r mi lhões de dóla res de forma absolu tamence l iv re
e i r rac iona l (? ) . 3 desmater ia l izaçã o da obra de ar te ja
I impensáve l , mesmo na esca la da Pont-Meu ^ em °ar i s ou do ar-
ranha-cé u Mo. 1 da Times Square , em Mova York. * f ina l , o que
9 um pacote senã o a desmater ia l ização daqui lo que envolve ( se
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Mas a idé ia de que , pe lo menos em ar te , menos
Minimal i smo. Tal como em Reinhard t e suas p in
ca
rn a i 5 deve-se ao
turas negras , a obra de a r te e menta 1 porque 3 execuçã o em na,
sua concepção j á qua a operação ar tís t ica,
qui , def ine- sa como uma força capaz de impor rac iona l ida -’
co i sas. Cono que numa t r id imens iona l izaçio do Supremat i smo de
mas Presc ind indo de
a >3v *3 31 tors r =333
33
Ma 1ev ich ao Cons t ru t iv i smo de t"a t l in,
qua lquer conotação s imból ica ou ideologia a não ser aque la da
a r te-como-ar te, o Minimal i sme rea l iza um o lhar neut ro como a
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Capítulo 4 - ar ANTCOBJETUAUDACO
0 Conceituai ismo ou Experimentalismo - ao- negar
o objeto' de arte e suas conotações clássicas de estilo e va
lor — define-se como antiarte: a efemer ização ou de3 fisicali
zaç ao ou redução radical dos elementos materiais das obras de
arte em favor do esclarecimento da natureza conceituai ( men-
tal) da totalidade da criaçrao e da experiencia artísticas.
As ações conceituaiistas compreendem ideias em
arte como arte; ideias de arte como arte; ideias em torno da
arte como arte ( daí cruzamentos com a filosofia, linguística,
sociologia, matemática, biologia, história das mentalidades ,
história das individualidades/autobiografias, crí tica de arte,
geofísica e Dolítica - entre outras disciolinas).
4.1 - Arte-Linguagem
No seu Art a^ter Philosophy, artigo publicado em
1969, Kosutn (1945 ) cita Ad Reinhardt:
"A única coisa a dizer a respeito da arte 4ela I uma coisa. (
mais que Arte. Arte não 4 o que
que
) Arte-como-Arte não' é nada
nao é Arte”. (1)••
ET exolica:
"Û que a arte tempern comum com a lógica e a mate
má tica é que também 4 uma tautologia, isto é, a
ideia de arte (ou trabalho) e a arte são a mesma '
coisa e podem ser aoreciadas enquanto arte
sairmos do contexto de arte para verificação" •
sem
(2 )
Ha algo de concreto numa tautologia? Uma rocha é
uma rocha é uma rocha. A arte é arte e não é o que não é arte.
Não duvido1 que uma rocha seja uma rocha. Então, por que ques_
tionar se é arte isto que o artista diz ser arte?
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A A r t e-Linguagem i mp l i ca r i a u ma t a l i n dec ib id i l i,
d ade s o b re a r t e já gu e s uas p ropos ições , d e ca r á t e r ana l í t i co,
im pedem qu a lque r d emons t r a ç ão ou c on t e s t açã o abso lu t a? Cer t a
me n te, a s t au to log i a s po dem de f in i r u m con t ex to i med ia t amen te
p róp r io a o su rg imen to da o b ra d e a r t e p u ramen te c o nce i t ua i
Quando a f i rma qu e
” 0 pú b l i co d e a r t e conce i t ua i é compos to f unda -
m en ta lmen t e d e a r t i s t a s - o q ue á d i ze r que
pú b l i co sepa rado d os p a r t i c i pan t e s não ex i s t e
N um sen t i do en tão, a a r t e to rna-s e t a o ^ *
q u an to a c iên c i a o u f i l o so f i a , que não têm pu b l i
c o s t ambém, c i n t e r e s san t e ou não, a s s im c o mo a l
guém é in fo rmado o u não", ( 3 )
Kosu th f a z e n t ende r que o p ró p r io r i go r i nques t i onáve l
p r opos ições ana l í t i c a s só ex i s t e conee i t ua1me n te. A l i nguagem
se r i a ma rcada p o r i n ce r t e za s já q u e inex i s t e qua lque r r e l aç ão
b iun ív o ca en t r e s i gn i ^i can t e s e s ign i f i c ados. Torna-s e exp l í,
c i t a aqu i a i n f l uên c i a das I n ves t i ga ç õe s f i l o s ó f i c a s /1 9 53 (4 )
a o pensa r a f u nc iona l i dade d a l i nguagem,
p e rcebe não h ave r s enão i oaos de l i nguagens - va r i ações pa rc,i
a i s e l i m i t adas , c o m fundamen tos in dependen t e s d as c o i s a s ou
f a to s o u p roces sos da r e a l i dade qu e t endam a rep re sen t a r p o r
convenç ão o u nã o. Pa ra e l e, a s combinações l i nguís t i c a s d evem
-se an t e s a aç ão qu e a in t e l e cç ão, ou s e j a , e l a s se encon t r am
v i ncu l ados as f a l ha s ou fiss u r as en t r e a n e ces s idade e o a ca_
s o; o c á l c u lo e a c i r cuns t anc i a ; 3 l i be rdade e a r e s i s tê n c i a.
Q ua i s a s f o rmas d e v ida , o s j ogos de l i nguagem s urgem co ndena
dos a t r ans i t o r i edade: oo r que , e n tã o, a a r t e de ve r i a ca r ac t e
r i z a r-se po r a lgo r e l a t i vo a um id ea l i smo po l i s sêmico?
Wi t t gens t e in ( be m c o mo pa r3 o s a r t i s t a s do C once i t ua l i smo ) ,
e l a v a l e o o r seus de sv io s ou d esenvo lv imen tos d inâmi cos - a in
um
se r i a
d as
d e W i t t gens t e in que ,
P a ra
da q ue de ma io r o u me nor d u ração. :> e a s pa l av ra s não p o dem S IJ
p o r a ve rdade d a s co i s a s mas a penas 3 u as ve rdades i n t r ínseca s ,
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o pró pr io tema da verdade ( ep is teme ) da c iê ncia torna-se def i
n i t ivamente compromet ido. Se a operaçã o c ien tíf ica t ransforma
o choque em há bi to pe la repe t ição a l ic ian te de suas
ções (cu ja encarnação contemporâ nea é o que se des igna por '
s i s tema ou es tab l i shment ) » 3 Ar te-Linguagem busca rad ica l izar
o impulso das vanguardas modern is tas ( o agora ou in tens i f ica-
ção do presen te , cont ra a para l i s ia de um es ta tu to gera l
obje t iv idade ou de unid imens iona l idade do conhec imento)
desfunc iona l izar - nos seus pró pr ios te rmos - uma rede de per
suasao cul tura l incapaz de l idar com o desconhec ido e o ine*




"Os t raba lhos de Joseph Kosuth , ass im como ague
les que a e les se assemelham, e i s sua pr inc ipa l
carac te rís t ica , a lcançam um por te t eór ico
romoe rad ica l mente com os ges tos e as
a r tís t icas que, desde Duchamp, tomaram o
do mé todo de inves t igação. ( ...) A prá t ica
Joseph Kosuth não é i lus t ra t iva ou demons t ra t iva.
Ela não é a apl icação a fenômenos formais de uma
teor ia e laborada e condensada em out ra par te ( ou
oor out ra par te ) . Ela é e la mesma , progressão do
conhec imento da a r te e não é senão isso".( 5 )
Em Neon Elec t r ica l Light Engl i sh Glass Let te rs /1966 ( i lus t ra-
ção 01 ) , Kosuth monta sobre a parede de um ambiente abso lu ta-
mente escuro t rê s sen tenças que apenas dizem , uma a uma ,
que são fe i tas ( os mater ia i s e o numero de oa lavras que
cons t roem: OITO VER DE S MENSAGENS DE VIDRO EM INGLÊS DE LUZ E-
LÉTRICA NEON ( na l a. l inha ) ; OITO AZUIS MENSAGENS DE VIDRO EM
INGLtS DE LUZ EL ÉTRICA NEON ( na 2 a. l inha ) ; OITO VERMELHAS *
MENSAGENS DE VIDRO EM INGLcS DE LUZ ELÉTRICA NEON ( na 3 a. l i
nha ). Evidentemente , a t raduçã o por tuguesa de cada uma de las
nã o resu l ta em o i to pa lavras mas a obra de Kosuth é uma tau to
log ia: e la é o que e la d iz ser , ou a inda , e la d iz ser o
e la é - como se fundasse um mundo em que j á não houvesse pro
duçã o de sen t ido ta l é a t ranaparência de seus fa tos.
que







A3 memór i a s de d ic ioná r io que Kosuth r ep roduz em
seus fo tós ta tos nega t ivos sobre ca r tão ( Idea/l967 - i lus t. 02;
Pa in t inq/1967 - i lus t. 03 ) e s tão, por sua vez , an tes próx imas
de uma esc le rose do que ans iosas por b r i lhos a r t i f i c i a i s:
que d izem mesmo? a to ta l expos ição da pa lavra ( sua or igem, s i.
nônimos e s ign i f i cados ) conver t e-a em suspe i t a i r r epa ráve l
como se a ev idênc ia de uma t r ad içã o de exp l i cações apenas con
f i rmasse sua i r r ea l idade.
o
Não menos an t i-1i t e ra r ios , sem a r t i cu la ção dedu-
t iva e an t i-prof i s s iona i s ( apesa r , pa radoxa lmen te, dos conven
c iona i s supor te e técn ica - acríl i ca sobre t e l a ) são os t r aba
lhos de Antô n io Dias (1944 ): em The i l lus t r a t ion of a r t /1971
( i lu s t. 04 ) , um campo de cor abso lu tamente branco I emoldura-
do por uma l inha e uma á rea de cor p re ta. No can to esquerdo '
super io r da t e l a de 120x l20cm e le esc reveu o pró pr io t í tu lo
de la. Como se em to ta l ind i fe rença a pa i sagem cósmico-esp i r i-
tua l do Compos içã o suprema t i s t a: 3ranco sobre Branco/191B de
Malev ich , pode-se agora somente e s t a r d ian te de um espa ço es.
t r i t amen te in te l ec tua l - a té porque o quadrado branco ja nao
parece su rg i r nem como f igura , nem mesmo fundo; t r a t a r-se-ia ,
t a lvez, da t ex tu ra do rac iocín io, d3 sensua l idade da ide ia ,
3 oer fe içã o da na tu reza da a r t e apenas acess íve l conce i tua i -
mente. A moldura p in tada em pre to é que a l iga r i a ao cons t ran
g imen to da rea l idade , ausênc ia de luz e esc la rec imen to,
em The i l lu s t r a t ion of l igh t /1971 ( i lu s t. 05 ) , a moldura p in
tada I branca e o quadrado, amare lo: a tau to log ia ressu rge -
a i lus t r a çã o da luz anunc ia a luz ( imper fe i t a ) que percebo e
a t ravés da qua l pe rcebo a super fíc i e p in tada ; a luz branca ,
sem con t rang imen tos , apenas posso pensa r como ex i s t en te ,




aqui ( i lust. 06), uma l inha branca separa um retângulo preto'
da moldura também pintada em preto que o envolve; no canto su
perior esquerdo, o tí tulo da tela; no seu centro, a inscrição
GOD 00G. Imediatamente sinétr icas por contrar iedade, a
ção tautológica entre DEU > e C"\0 i é possível uma potência
sinal oosit ivo que não anuncie o extermínio absoluto? Melhor,
trata-se aqui de uma des d rama t i raçã o como nos desenhos ( i lust.
07 e 08 ) Eu sou Voc ê-Eu nã o sou Voc ê /1973 de Waltere Io Caí das
( 1946). Breves e incisivos , sã o antes aforismos para o
r io do mundo ou para a reversibi l idade de seus fatos: nada se




se a vontade o
quiser.
Ha algumas obras que radical izam a experiência 1
tr i tamente me ntal da ^r te-Linguagem: sobre sua Peç a teleoa-
t ica/1969 Robert 3arry (? ) declara que
) durante a exibição eu tentarei comunicar '
telepat icamente uma obra de arte, algo cuja natu
reza é uma sér ie de pensamentos não apl icáveis a
l inguagem nem â imagem ''. ( 6)
Observe-as que apenas deoois da execução da oeç a_ é que o ar -
t ista oermit iu se informasse a seu respeito. Donald Burgy (? ),
Mo. 1/1969.
são de roteiros a vivência da manobra artíst ica:
es
M( • ••
fa ? da simples smis-Ideaoor sua ve? e corn Marne
"Observe alguma coisa enauanto ela se transforma
no tempo. Grave seus nomes. Observe alguma coisa
enquanto ela muda de escala. Grave seus nomes
Observe alguma coisa enquanto ela muda de hierar
quia. Grave seus nomes.Observe alguma coisa en
quanto ela muda consideravelmente. Grave seus no
mes. Observe alguma coisa enquanto ela sofrer e
moções diferentes. Grave seus nomes. Observe _
gumg coisa enquanto ela muda em l inguagens dife-
rentes. Grave seus nomes. Observe alguma coisa
que nunca muda. Grave seus nomes ".(7)
Imersas nesse abismo que é a prèsgnça ou o real, as ideias da
Arte~Linguaoem parecem ironicamente denunciar a utopia moder
al
î oe
t e rmos do I lumin i smo e suo d i spos ição enc ic lopéd ica: a
e levação da l inguagem à funçã o de mediador ou equ iva len te un i
ve r sa i - o que ve io a ge ra r , por sua vez , uma s i tuação em que
e la I t ra t ada como imed ia tamen te t r ansoa ren te , sem que se per
gun te o quan to da exoerênc ia maio r do mundo es tá a í necessa r i
amente sub t ra í do . A pra t i ca exper imen ta l i s t a compreender i a ,
Por ou t ro lado, uma espéc ie de desenvo lv imen to e fasc ín io pe
l a e s t r a tég ia : um ar ran jo de Poss ib i l idades a té a impos s ib i l i_
d 3de. Aqui , os procèssos sã o , em s i mesmos , dese j áve i s
f ins. Mao haver i a como , ob je t ivamente ( de ob je to ) , exp l i ca r a
na tu reza conce i tua i da a r t e mas apenas ne la envo lve r-se. Deve
-se asp i ra r as ações favorá ve i s ã a r t e e , ao fazê-lo , o a r t i s.
t a deve t e r consc iênc ia de que e la s sã o , por s i mesmas , a r t i;s
t i camente dese j á ve i s.
na nos
como
Pesqu i sando formulações conce i tua i s que se
tam ou devem esgo ta r- se no l imi te de sua cond ição obra-em-pro
cesso , obra-em-proqres 50. obra-em-desma t e r i a l i zaçã o, obra-em-
l igu ida çao - já que não h á poss ib i l idade de ordenação da expe
r iê nc ia rea l do mundo - a Ar te-Linguagem ar r i sca , ro rçosamen-
te , a permanê nc ia da a r t e. Ta l como a pa ixao em Kie rkegaa rd (
em que , se houver reg ra , não I pa ixã o ) , a a r t e-como-ar t e-pura
mente-menta l não pode senã o e por vezes , pa radoxa lmen te ,
t ens i f i ca r o acaso dos rac ioc í n ios. Lippard:
esgo
m
"A premissa de So l LeWi t t de que o conce i to ou
ide ia e ra mais impor tan te que os resu l t ados v i su_
a i s do s i s t ema que gerava o ob je to minou o forma_
l i smo por ins i s t i r no re to rno ao con teúdo. Suas
exaus t ivas permutações re in t roduz i ram 0 acaso nu
ma a r t e s i s t em á t i ca , uma ide ia que e l e inves t i-7"
gou com sucesso nos seus desenhos se r i a i s ,
fo ram di re t amen te execu tados sobre a parede
acordo com ins t ruções mui to espec í f i cas que per
mi t em in f in i t a s genera l i zações ou var i edades ” .(S’)





alcr ia milhares de l inhas que jamais se tocam e faz corn que
gulm as desenhe à laois sobre a parede do n? 138 da Prince St.
Nova York ( i lust. 09). Di? ele:
"0 desenhista e a oarede iniciam um dialogo,
desenhista se aborrece mas depois, através dessa
at iv idade sem signif icado, ele encontra paz
af l ição. As l inhas sobre a oarede são o resíduo *
desse processo. Dada l inha é tao importante quan_
to outra l inha. Todas as l inhas tornam-se
coisa. 0 observador das l inhas apenas pode
l inhas sobre a parede. Elas não têm signif icado.






A e scr i ta ou l inguagem da monotonia ou da Pacif icaçã o ou
sofr imento de quem part ic ipou da real ização da obra de arte '
não pode ser vista pelo senso comum, muito embora e s te j a al i
num sentido. 0 conceito ou ideia do art ista não pode impl icar
do
uma teoria ou uma certeza porque não faz-se ver, necessaria-
mente, já sendo visí vel - como se a parede al i tratasse a si
mesma como uma moldura que não oode conter o que já envolveu,
melhor, como uma imagem que não pode f ixar o cue assist iu de
modo irrepar ável. di-Has nenhum objeto de arte tradicional,
ante disso que se perde ou se apaga no tempo de sua própria e
mergencia, parece poder adquir i r a rea1ida de dessa ex is tência
experimentada p e r s e. A af irmação e de Leepa:
movimentos de ant iarte de hoje base iam-se na
as experiências transformam-se
transforma-se em cons-
enquanto ã idá ia, não a du1tera-
dá-se seu reconhecimento ple
"Os
idáia de que





A experimentação em arte exigir ia, assim, um mínimo de cumpli
cidade intelectual e deveria saber como est imulá-la: oK’- 33
que recusem coloquial ismos, ainda que possam incorrer no mais
absoluto vazio via aguda abstração, mas sempre direcionadas à
mordacidade crí t ica e autocrít ica. Elas necessitam art icular *
seu discurso através do contraponto a um ambienta ou atmosfe-
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ra ou corpo mínimo ( residual ) : tratar-se-ia de uma técnica an
t it i t ica porque não apresenta fatos artí st icos por uma
causa e efei to - o que rat i f icar ia uma tal progressão
de ordem posit iv ista - mas, contrar iamente, parece avanç ar
retornar de modo a colher analogias que revelem o insu
speita-
vel. Configurações materiais e at i tudes conceituais, permanên
cias e passagens, documentos e esquecimentos apenas encontrar
-se-iam per i fer ieamen te - num t ipo de as 30c iacão que, se even
tualmente inicia diá logos (como quer LeWitt) , não pode
cindir da af irmação das diferenças ( a vivência intransferível:
o desenho ou inscrição sobre o mundo ou parede )






saber o que realmente ha al i e, paradoxalmente, não
coder vê-lo de todo. Uma contemporaneidade 9, aqui, não mais
que uma oresunção. Tudo estar ia condenado 3 uma presenç a sem
a devida atenção - daí o ^inal da utopia moderna da prospec-
cultural ( e de sua configuração excelente, o obieto
plendor da rarao instrumental) .
3 3J 3,OU
esç ao
Uma tal neutral idade ou ceticismo da Arte-Lingua.
gem nao buscaria, se existente, converter em perplexidade uma
subjet iv idade sem atual idade em si mesma. A incompletude algo
contígua de suas ações corre soonder ia ao acabamento acenas *
concei tualmente possível da energia ou intel igência daguele
artísque as experimenta: mais do que obras . seriam manobras
t icas a bertas porque designam contextos nos quais uma at i tude
imorevisivelmente part icular, não-programada, deve const i tuir
arte de quem os atravessa.
Elogio à supressã o do mercado, todos ter iam





e s s e n e i a I m a n t e , o p e n s a m e n t o »
4 . 2 P ov e r a
S e o M i n i m a l i s m o e i n t e n s a m e n t e D u r i t a n o a o d e
f e n d e r a t o t a l v i s i b i l i d a d e d e s u a s e s t r u t u r a s p r i m a r i a s e a o
r e c u s a r a m b i n u i d a d e s m a t e r i a i s p o r q u e s u a s f o r m a s m a t e má t i c a s
a s s é p t i c a s s q u e d e v e r i a m a g i r ( e d u c a r e s t e t i c a m e n t e p a r a
o r d e m d a c i v i l i z aç ão) s o b r e o c o n t e x t o n a t u r a l o u u r b a n o ( j a-
m a i s s o f r e r s u a i n f l uên c i a ) , a P o v e r a c o l o c a o o b j e t o d e a r t e
n o n ív e l d e s u a d i s s o l uç ão i m i n e n t e - s u b s t a n c i a s f l e x ív e i s e
t r a n s i tór i a s , d e d i s t r i b u iç ã o d i s p e r s a ( r e s i n a s , g rão s , pés ,
P a r a c i t a r a l g u n s ) - c o m o a f a zê-l o
r e t o r n a r .a o p r o b l e m a d a s i n c o n v e n iê n c i a s d a e x i s tê n c i a e m s e u
d e s e n v o l v i m e n t o ( a v i d a , a p a s s a g e m , 3 m o r t e ) nã o p a r a r e o r e-
s e n té-l o, m a s a p r e s e n t a-l o m e s m o c o m o u m a c o n d iç ão nã o
i s t o 9 a r t e?
a
p e ls e r r a g e n s , c e r a s , 1 0 3
m e n o s
1 •co n eei t u a X •
3 ín t e g r a e l i
s a d o o b j e t o d e a r t e ; a g r o s s e i r a o u e m n a t u r a l d e g e n e r e s cê n-
c i a d o a n t i-o b j e t o p o v e r a -
n i s m o3 d a c r i a ç ã o a r tí s t i c a e s o b r e o s a r t i f íc i o s d a s a s t e t i-
I s s e h i a t o e n t r e d u a s o p e r aç õe s
f a r i a P e n s a r s o b r e o s m e c ae a u e
z a ç Õe s. ; e x p e r iên c i a d a a r t e i m p l i c a a g o r a u m a r e n ú n c i a
c o n t e m p l aç ão o a s s i v a ( n a d a h a a s e r c o n t e m o l a d o , p r oo ria m e n t e )
m o v i m e n t o s s i g n i f i c a t i v o s d a q u i l o q u e c o r n u m e n
a
e a a t e n ç ã o 30 3
t e t e m- s e c o m o o p r e c á r i o.
d e s s e ( 1 5 3 6-1 9 7 0 ) :1V 3
f o s s e u m a nã o-o b r a. I s t o
e l a e n c o n t r a r i a o s e u c a m i n h o p a r a
p r e c o n c e i t o s. 0 q u e e u q u i s e r
p o s s o e v e n t u a l -m e n t e e n c o n t r a r .t m i n h a p r i n c i p a l p r e o-
e u s e i e d o q u e e u
” E T u g o s t a r i a q u e a o b r a
3 i n n i P i c a q u e
a l ém d o s m e u s
m i n h a a r t e
o b r a d e v e i r a l ém d i s s o ,





saber. Os pr inc ípios forna is são comoreens íve is '
e compreendidos , r ia e a quant idade desconhec ida
do que e de onde eu quero i r. Como uma co isa , um
obje to, e la excede sua propr ia l óg ica , õla e a l_
g uma co isa , e la é na da ,f .( 11 )
rm >ans X/l967-1?68. em borracha com in te r ior p l ás t ico ( i lus t.
10 ) e Sete mas t ros/1970 , em f ibra de v idro sobre pol ie t i l eno '
sobre f io de fer ro a a lum ín io ( i lus t. 11 ) , Hesse parece fun
dar um mundo mais que precá r io, tã o precár io que parece aqué m
ou a l ém da precar iedade ; tã o prec á r io que supõe anteceder ou
suceder aque les condições m ínimas que devam exis t i r para que
se possa des igner um mundo prec á r io de um out ro mundo precá- '
r io. Aqui , tudo qual na tureza-mor ta or ig ina l ou uma ta l ex t in
ç ap recém-surg ida - como se houvesse ordens oara le las onde to
da e qualquer maté r ia fosse ananas um impulso de sobrev ivé nc i_
a , que não asp i rasse forma ou evolução , h i s tó r ia ou revolução
mas apenas ex is t i r oor uma compulsão exis tenc ia l ; ou a inda ,
an t i formas quase ind i fe ren tes a sua f i s ica l idade di fe renc iada
porque comandadas por ins jo in ts de um tempo do recolh imento ou
de uma duraçã o da gra tu idade.
Rose nberg:
" A Ar t Povere nã o se assoc ia com os pobres
com 3 ear thwork na Am é r ica , assevera a sua a l ie-
na çã o do mercado de ar te e a sua opos ição à ore
sen te ordem na ar te. Al ém d isso e por i sso mesmo,
a nobreza represen ta uma espéc ie de afas tamento '
c r ia t ivo volunt ár io da soc iedade , uma reç us 3 ou
Para adaptar o t rad ic iona l Pane l do






Reduzindo a ca osc idade de sedução da
seu desvanec imento to ta l , a nobreza sugere
a presença de um nur i tan ismo gue concebe o ar t i s
ta como um membro da ordem mendicante , indenen-"*"
den te da comunidade e d isc ip l inado cont ra a
3 ib i l idade de sucumbir ãs




P05.suas mercador ias cu l tu
Da impureza de uma v ida a r t i f i c ia l em que se conver te a co .n-
temporane idade; de sua m á soc iab i l idade num ambiente
de es tímulos nervosos e mesquinhos
urbano
é cue surg i r ia uma c r í t ica
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( n a o m e n o s p u r i t a n a s e g u n d o R o s e n b e r g , m a s d e u m P u r i t a n i s m e '
d e s i n a l c o n t r a r i o a q u e l e c a r o à o b j a t u a l i d a d e c l e a n d o
m a l i s m o - p e n s o e u , a té i n v e r s o e p r e p a r e i o n a l m e n t e m a i o r ) r a
d i c a l à P a s t e i d e o lóg i c o-c a p i t a l i s t a d o c o n s u m o-d e-i m a g e n s-s u
o e r f íc i a i s d e u m m u n d o v i d só t i c o, q u e nã o p e r m i t e q u a l q u e r a u
c o n s i d e r a n d o a s s u a s c o n d iç õe s a v a s s a l a d o-
r a m e n t e h i p nó t i c a s , I t e q u e p o n t o a 1 i s u r a o u p o l i d e z o u
f i s t i c aç a o m a t e r i a l i m p l i c a u m c o n h e c i m e n t o s i g n i f i c a t i v o? 3s
m e n t a l i d a d e s , p o r q u e t r a t a m c o m ^a t a r i3s a c a b a d a s , p o d e m r e3l
m e n t e s s s e g u r a r-s e c o m o t a i s? A e s c a s s a m a t e r i a l i d a d e n a P o v e
r a nã o p a r e c e s e nã o a t a c a r a s u o o s t a a c e s s i b i l i d a d e d e u m m u n
c u j a t r a n s o a rên c i a nã o p e r m i t e v e r
r i o. U m a t a l t r a n s p a rê n c i a a b s o l u t a 4 m o r t a l: s e a s u p e r f íc i e ,
d e t a o a s s é p t i c a , já nã o p o d e s e r v i s t a , e l a D a r a d o x a l m e n t e ’
n a d a h a d e p o i s d e l a m a s não
p o s s o u l t r a p a s sá-l a p o r q u e nã o a v e j o ( e a o e n c o n t r á-l a ,
c h o q u e , p e r c o a c o n s c iên c i a ) . r o d a e q u a l q u e r p e r f e iç ã o t o r n e
_ ? i m e d i a t a m e n t e i m o e r m e s v e1 à p r e s e nça h u m a n a.
Mini
t o n o m i a a o h o m e m
3 0
sent ido predate--i - seu
e n c a n o e c o l i sã oc o n v e r t e-s e em
o or
-s e
mo rr i s (1931 ) o e s q u i s a , j u s t a m e n t e o o r i s_
o m o i c e d e a c a s o d e m a t ér i a s n a t u r a i s o u a r t i f i c i a i s: e s
R o b e r t
« •3 0 >
t a d o s c u e e l a s c o m p r e e n d e r i a m m a s p a r a o s q u a i s nã o f o r a m
p l a n e j a d a s ( s e i n d u s t r i a i s ) . A o r e n d e r-s e p o r c o m p l e t o ã f i s i.
c a l i d a d e d o s m a t e r i a i s m e s m o s - o u s e j a , nã o i n t e r c e p t e r ( p e
I
l o m e n o s nã o d e m o d o a c o n t r a r i a r ) s u a s n a t u r e z a s e l e e s p e r a
a i n d e t e r m i n aç ã o d a s o b r a s , r o m p e n d o c o m f o r m a s e
N o s s e u s > e m tí t u l o /1 9 6?
a m p l i a r o r
d e n s o u c a t e g o r i a s p r e c o n c e b i d a s. y
e m f e l t r o v e r m e l h o ( i l u s t .
P r e t o ( i l u s t.
1 2 ) ; > e m tí t u l o/1 9 6 8. e m n i t r o t
>e m t ít u l o /1 9 6P. e m q u e o c u p a o e s p aço d e
u m a m b i e n t e f e c h a d o p o r u m s e m-n úm e r o d e m a t e r i a i s o r gâ n i c o s '
13 ) e
A,e inorg ânicos indiscr iminados , Morris parece af inar que n a d a
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haver ia de absorvente na in tegra l idade de formas geomét r icas '
fechadas ou enc lausuradas em suas matem á t icas res i s ten tes as
in f i l t rações ou res i s tênc ias da ordem da vida qual o desgas te
do tempo, as tensões das c i rcuns tâ nc ias , as consequências
s icas de exper iênc ias a tómicas ou espac ia i s - não necessar ia-
mente v i s íve is ou amplamente cont ro l áve is como as fa lhas
maquinas que , oor serem ar t i f ic ia i s , são sempre fa lhas huma-'
nas (e, por tan to, es tão sempre a be i ra do incont ro láve l e do
imponderáve l ) .( i lus t. 14 )
f í
de
Não menos Próximos - como um algo que armazena e
emi te ca lor - e imedia tamente Permeá ve is â oroximidade humana
( mais do que i sso, convidam mesmo â par t ic ipaçã o de um ex-ob-
servador , agora provador ) parecem ser os ból ides de Hél io Oi-
t ic ica: ca ixas ou rec ip ien tes de v idro, camas ou la tas , uma
vas ta quant idade de supor tes orecá r ios que podiam es ta r ocos '
ou conter p igmentos de cor , te r ra , br i ta , carvão - às
envol tos em véus orgâ nicos ou sacos plás t icos. Tanto no Ból i-
de-3ac ia 01 /1960 , contendo te r ra , como em 3iq bó l ide-caixa/
1964 ( i lus t. 15 e 16, respec t ivamente ) , é prec iso mesmo por a
mão dent ro, ta tear vaz ios e o Dó d 3S cores como quem exper i- '
menta pr imei r idades, a cons is tênc ia T9nomênica das co isas , a
cont ingênc ia de emergênc ias. No seu Ból ide-cama 1/1968 ( i lus t.
17) , montado na Whi techape l Gal le ry de Londres em 1969,
ocas ião de uma exper iênc ia ambienta l que e le chamou de i tden ,
de res inas a maté r ias cruas exper imenta-se toda uma sor te de
na turezas do sensór io. Talvez eu , cer tamente , incor ra num er
ro sé r io ao aproximar os ból ides de Hé l io dos an t i-obje tos da
Povera , já que e les divergem ( e disso não tenho nenhuma d úv i-
da ) fundamenta l men te do oonto de v is ta da pol i t i c idade in t rín




gia Clark ( então , morando em Paris ) , datada de 15 de outubro '
de 1968:
) a ta l DOvera i ta l iana é fe i ta com os mei
os mais avanç ados: é a subl imação da pobreza ,
mas de modo anedó t ico , v isua l , Dropos i ta lmente
pobre mas na verdade bem r ica ; é a ass imi lação *
dos res tos de uma c iv i l i zação opress iva e
t ransformação em consumo, a capi ta l ização da idé
ia de pobreza . Para nós, não parece que a ^ econo-mia de e lementos es tá d i re tamente l igada à ide ia
de es t ru tura , a formação desde o iníc io, à nã o-
técnica como disc ip l ina , ã l iberdade de cr iação '
como a supra-economia , onde o elemento rudimen-
tar j á l ibera es t ru turas aber tas '1.(13 )
Numa car ta an te r ior , da tada de 21 de se tembro de 1968 , Lygia
d i r ia a Hél io:
"(
sua
"Comecei a t raba lhar ca tando pedras nas ruas
pois d inhe i ro não há para comprar mater ia l!
tudo que me ca i nas mãos , como sacos vaz ios
ba ta tas , cebolas , p lá s t icos que envolvem roupas
que vê m do t in ture i ro, e a inc la luvas de ol ás t ico
que uso para p in ta r os cabe los!".(14 )
Evidentemente, como dec la ra ra Rosemberg , a Povera não se asso
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c ia com os pobres , e apesar de perceber a ext rema luc idez de
Hél io no que se refe re ao auto-reconhec imento de sua poé t ica *
a r tís t ica independentemente dos resu l tados da ar te in te rnado
nal , nã o concordo que a manobra an t i-obje tua l da Povera tenha
s ido um fe t ich ização do precár io pelo s imples fa to de que
se nada pode provar o empenho de seus a r t i s tas em recusar
rede de persuasão do s i s tema de ar te - a capac idade de coopt =>
ção do mercado cap i ta l i s ta tem se most rado incomensuráve l
i r reversíve l . 4s obras de Hél io têm f requentado os museus
ga le r ias tan to quanto aque las da Povera , já no f ina l dos anos
60 - e nada tenho cont ra i sso, a té porque não par t i lho da es_





da cu l tura d ian te do es tab l i shment. Lippard tem uma
bas tan te esc la recedora a esse respe i to:
"Um ar t i s ta famoso que fa la cont ra a in jus t iça '
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s o c ia l , ou faz pos t e r s de pro te s to , ou
f u ndos d e de fe sa com o d i nhe i ro do s s eus
pa tronos ( que , f r eque n t emente , c oncordam
o r espe i tam como ar t i s ta , ou po rque querem






t i s ta chama a a tenção p ara aque la i n jus t iça m u i
t o m a i s e f e t i vamente a través do seu t raba lho n a
Ar te d o qu e como u m p a r t i c ipante a nónimo e m c e na
r i o s r ad ica i s" . ( 1 5 )
ar
A aprox imação d os ból ide s de Hél i o a o s an t i-o bje to s d a Povera
j us t i f i ca-se a qu i a p enas p or u m recor te e x c lus ivamente t eór i
co: a re duçã o d e e l ementos mater ia i s (ques tõe s formai s ) da o
br a de a r te em f a vor d e su a c o nce i tua l idade (a potênc ia crí t i.
c a d o P rec ár io ) » Te nham o s pr ime iros u m s ina l Pos i t i vo . e os
úl t imos u m s ina l c ontrár io , e l e s o a recem fazer conv iver
sua e s t ranheza ao m esmo te mpo que a b andonar iam a c a tegor ia d e
su bs tant ivos ( ob je to s ) - p a ra a p enas f u nc ionar co mo ad je t i vos
(a q u3l i dade do q ue e x i s t e; a co nd iç ão d e se r n o l imi t e
n io-se r ) . A r evers ib i l idade d e u ma ta l pr ecar i edade e s tar ia '
e m que , s e o q ue p e nso c omo s o f i s t i caç ão d eve-se so bre tudo a
i de ia de c on fo r to ( a lgo que en contra o s eu lugar na re a l idade )
, não p arece ha ver a l i q u a lquer incomodo n e m d e o rdem es t ru tu_
r a l , téc n i ca ou ma ter ia l .
c om
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S eme lhante a p oé t i ca de *forr i s , R ichard i erra *
( 19 39 ) t em par t i cu lar in tere s se Pe la in tra tab i l idade d e
ta s subs tanc ia s , e toda a e quaç ão d e suas m a nobras parece c o_n
verg i r p ara um su pos ta i n tanq ib i l idade d es ta s ; é co mo 3 9 não
houves se o roces so d e ex ecução P r opr iamente m a s a penas a ex i- '
gênc ia dos mater ia i s pe la s a n t i f o rm as que e l e s t erminam
a dqu ir i r. Ass im a contece c o m Rorracha /1967 ( i lu s t . 1 8 ) ;
t í tu lo /1968 . e m f erro e c humbo ( i lu s t. 19 ) e Ob je to/1 968 , c o m
u ma f o lha d e c h umbo en ro lada e m u ma b arra d e f e rro ( i lu s t. 2 0)
. En tre a quím i ca mole d e um 9 a qu í m ica dura d o o utro ,






ao mesmo tempo em que * dado o
peso de suas presenças * insinu
assem que nada há para expressar, quase nada com que expres-
sar, e todo o dever de expressar.
Mas sobretudo Joseph Beuys (1921-1986), com seus
Cadeira com qordura /1964 ( i lust. 21) ; Wachs pias t ik/s.d. ( i lus_
t. 22 ); Radio/1961 ( i lust. 2 3 ), entre outros ant i-obj etos. 4
que vai radical izar a produção de respostas estranhas sobre- '
carregadas de intenções simból icas - no rastro das compulsões
dadaístas e das pulsÕes surreal istas. Inconveniências formais
de materiais inapropriados para f ins incompreensíveis: a com
binação da energia da gordura com os ângulos retos de C 3 dei-'
ras, mesas, Drenches em madeira; ossos amarrados a pedras ;
porções de resinas indiscr iminadas somadas a pêlos, resí duos '
vegetais e est i lhaços metál icos - são fatos que fogem ao anô
nimo porque não podem aspirar â identidade ( e, justamente por
isso, são inconfundíveis); não podem ser pensados como i lógi-
cos porque a lógica lhes seria pá s-existente; nem mesmo ter i
am sido abandonados, porque jamais tomados. íem ascendência e
descendência, eles não evitam fundar uma sol idão atravessada '
de uma tal int imidade original ( estar sozinho não deve ser '
mais que estar consigo mesmo ). Entre a Perdição e o auto-reco
nhecimento absolutos, a Povera tratar ia paradoxalmente de um
recolhimento que não 4 um ensimesmar-se; de um incorporar-se
a part i r da resistência do vazio. \ operação artíst ica 4, a
qui e como pretendia Messe, atingir um estado para alem
obra: uma não-obra como superação da soma de sua cr iação
das circunstâncias de sua cr iação e de sua exposição ao mu.o
da
do.
Entre ruínas e desvios. sobras e dispersões,




nao-mundo in ic ia l, pr imár io porque para n inguém; um nao-mundo
para r tada e, por tan to em sua cont rad içã o, mundo para tudo
mesmo tempo que mundo f ina l , nada e lementar. Urna das a f i rma-*
çoes mais contundentes que a Pbvera parece fazer é aue o
senvolv imgnto das tecnologias nao def inem a h is tó r ia da a r te.
ao
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A v isua l idade de seus an t i-obje tos impl icar ia uma in temoora l i
dade ou tempora l idade super ior dos fa tos a r tí s t icos: a inda *
que u t i l i ze meios d isooníve is à soc iedade do seu tempo e mes
mo que seus resu l tados se jam der ivados para 03 oroblemas
que ls , a a r te pensa seus pró pr ios te rmos - sua Pes soa i idade
ou mora l idade auto— superan te in t ransferíve l mas demons t rá ve l.
A ant i forma Povera pa i ra ac ima de espec i f ic idades programá t i-
cas porque e la I antes uma força que or ien ta os f ins amplos '
de seu desenvolv imento - ent re sua cr iaçao e expos ição. A des
mater ia l ização agora surge sobre tudo de jogos paradoxais
t re economia mater ia l e proporçoes bru tas. por vezes ambienta
i s r a o lanar idade mínima que comanda , grosso modo, a def in i- '
ção do corpo das obras quiase submerge to ta lmente a uma f i s ica_
1 idade que, se an tes susoe i tave l , nao é senão uma Presença ma
çiça.. São unidades de ex te r ior idade escassa ( supressã o de ma:r
que far iam , por sua vez , o e log io da obje tu
a l idade ) e in te r ior idade porosa ou permeáve l - a v isão das en
t ranhas ou dos vaz ios . Permi to-me, aqui , uma breve aproxima-'
ção com a arqui te tura de Louis Kahn (? ) , no imedia to Pós-guer
da
en
cos es t ru tura i s
ra.
Cont ra r iando esquemas a pr ior i do que se jam espa_
ço, soc iedade ou h is tór ia da arqui te tura , Kahn pensa o edi fí-
cio ( a cons t ruçã o ) como uma ins t i tu ição humana - 0 aue impl _i
ca que sua condiçã o é exis tenc ia 1. A arqui te tura deve ser
por tan to, uma operaçã o puramente a r t ís t ica que não pode de i.
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xar-se conduzi r pe los te rnos da c iê nc ia tecnológ ica , nem mes
mo aque les pró pr ios a s i tuações soc ia i s e pol í t icas. 4 obra *
a rqui te tô nica é antes um s iqn i f ican te do que um s iqn i ^icado :
t ra ta-se de uma forma cujo iníc io ( a ide ia ou v isão para
mundo ) deve a t ravessar toda a sua duração - a ut i l i zação da
condição bru ta dos mater ia i s surge jus tamente da í. Eles ser i-
am permeáve is a passagem do homem , a sua v ivência de per to ,
o seu habi ta r que - se não for í n t imo, des t rói-se no momento
mesmo em que dever ia Passar a ex i 3t i r. Ul t rapassando cr i t i ca-
mente uma possíve l fusão das duas grandes t rad ições aroui te-
tô nicas modernas da la . metade do século XX Ca europe ia rac i-
onal i s ta - Grooius , ^ies e Le Corbus ie r; a nor te-amer icana '
cu l tura lmente s i tuada de Wright ) , Kahn presc inde de mani fes-
tações es t ru tura i s para def in ição de uma monumenta l idade cu l-
tura l (o t r iunfo sobre os f ins imedia tamente u t i l i t á r ios ) *
porque t ra ta a super f íc ie como agente ót imo de reve la ção da
luz, da na tureza dos mater ia i s da cons t rução e do espaço co
mo or ien tação da v ida. Nos seus pro je tos para o Cent ro da Co-
munidade Judá ica /1954-1959, em Trenton ( EU’ 4 ) ; o Ins t i tu to '
Hindu /1963 , em Ahmedabad ( Ind ia ) e no Edi fíc io . da Assemble ia
Naciona l /1965-1974 , em Dacca (Bangladesh ) , a marca da redu-
ção rad ica l em arqui te tura ( os de ta lhes empír icos do progra-'
ma tem oouco ou nada a ver com a produt iv idade espac ia l ) a-
parece na rea t ivação do oosco. da a ção da grav idade sobre a
na tureza não-civ i l i zada dos mater ia i s , do oco (os recor tes na
super fíc ie ) e do acaso ( conceber uma idéia-forma é oensar a
e te rn idade que, Por sua vez, não Pode ser tomada ou ca lcu lada ).
Um ataque avassa lador àqui lo que, embora de conce i tuação pro-
blemá t ica , denominou-se In te rna t iona l à ty le ( uma modal idade ’
cubis ta de arqui te tura que pressupunha - desde os anos 30 mas
o
120
adqui r indo notáve l expressão na cons t rução e ( re )cons t ruçào *
dos grandes cent ros urbano3 no3 anos 50 - uma universa l idade
de enfoque cujos procedimentos ï uso de mater ia i s s in tét icos '
tecn i
cas sof t / a leveza da prec isão e da obje t iv idade, fac i l i t a r i-
am a cons t rução ) , es tá aí impl icado. Tal operação subs t i tu i rá,
a o homem concre to e as re lações soc ia i s por um homem e
organização espac ia l maximamente e f ic ien te apenas do ponto de
v is ta das ideologias cap i ta l i s tas: o tempo é aquele da produ-
t iv idade indus t r ia l - o que supõe ou pressuDÕe a descons idera
ção do humano ( a duração an t i-mecanica da v ida , do pensamento,
da c r iação, da l iberdade e do acaso ).
( Num sen t ido, ta l como na arqui te tura de Kahn ) A
ind iv idua l idade anónima da Povera reage sobre tudo a uma soc i je
dade e ar te ( o s ty l inq ) progress ivamente esmagados por
condição inf lex ive lmente indus t r ia l. A desmater ia l ização
obje to de a r te cor responder ia aqui a um movimento de desre- '
pressão exis tenc ia l , de descul tura l izaç ao técnica e de deses-
t i l i zação ar t í s t ica.




4 .3 - Land Ar t
E desde que a c idade é a conf iguração das perver
s idades do s i s tema , o an t ia r t ís t ico aqui não é senão agi r so
bre ambientes na tura i s: mais que obras de te r ra ( land works ) .
serão obras da Ter ra ( Ear th works ). Pra ias e deser tos, pas tos
e montanhas , lagos , r ios , mares - tudo é fonte l ibera tó r ia pa
ra Produção de dual i smos en t re in t imidade e monumenta l idade ;
lugar para una s ín tese ex is tenc ia l ampla , en t re movimento




neve e out ros quentes em seca: a expec ta t ive do a r t i s ta 4 fa
zer encont ra r o seu cá lcu lo com o cont ingente e o ac identa l .
A manobra a r tís t ica busca chocar-se cont ra o incont ro lá ve l ,
em incontes táve l ooos ição ao' choque cont ro l áve l ( por sua con-
formação e acabamento ) do obje to de a r te.
A ide ia 4 de Michae l Heizer (1944 ):
" A massa pode ser um vácuo se e la for a t ravessada '
oor um universo ” . (16)
Mo seu 9es locada/Relocada (1969 ). Nevada ( tTSA) , parece e le pro
duz i r uma equação có smica ( i lus t. 24 ): um inc isão prec isa ca
va um pr i sma de secção t ransversa l t r iangular sobre o so lo do
deser to; em seguida , a depressão geomé t r ica recebe Par te
massa des locada na forma de uma grande Pedra que , por sua vez,
parece re tornar ou abandonar o recesso tumular - a orodundida
de da Ter ra mas sempre super f ic ia l ao ges to do homem. Mas to
da a es t ranheza es tá em que , paradoxalmente, a va la parece va
z ia oorque a pedra que lhe ocupa oarc ia lmente o espaço não se
rá mais que un apêndice condenado ao exter ior - como se a te r
ra fosse mesmo um êxtase do vaz io e nada Pudesse en te r ra r , in.
corporar , conter ou conformar de tão conformada em sua pró pr i.
a ra re fação ou d ispersão. Em Negat ivo Duplo/1969-1970 ( i lus t.
25 ) , Heizer move 40 .000 tone ladas de te r ra e oedra , em Virg in
River Mesa / Nevada (!J > A ) : em sua v isua l idade bru ta l apesar dos
ref inamentos das f i ssuras de va lor a rqui te tôn ico , a operaçã o’
d ispersan te somente tes temunha sua cont ra r iedade - a inf lex i-
bi l idade , o imenso poder da f í s ica sobre o homem. £ nesse con
f ronto ent re o espaço rídicu lo do seu corpo e aquele out ro pu
ramente ( espa ço-de- todos-os-esoaços ) que a esca la do humano '
poder ia se r red imens ionada ou der ivar para o devi r. E é cer to




t empo tendem ao desaparec imento. Quando fo tografa mais de mi l
vezes , em â ngulos re tos e de igua is d is tanc ias ( para fazer '
ver os efe i tos das d is torções das perspec t ives ) , suas
de te r ra e seus de senhos-ro tas-para-lugar-nenhum (Circumflex /
1968, sobre o lago seco Massacre Creek , EUA - i lus t. 26) ,
Heizer an tes faz uma conf i ssão de impotênc ia sobre o rea l -
porque mesmo aue colocadas lado a lado de modo a dar conta da
to ta l idade da forma inscr i ta na te r ra , o que se vê é a es t ru-
tura de uma sequê ncia in te lec tua l » um recor te geomét r ico
que te rá um dia ex is t ido. Não só invisíve is ao pú bl ico por '
sua condição efémera , mas por s i tuarem-se freauentemente
lugares d is tan tes ou inacessíve is mesmos ( no sen t ido de
nã o hl como chegar de modo c iv i l i zado, senã o por um esforço *
pessoa l hero ico) , o dado c rí t ico ( e def in i t ivo no que se refe
re a uma a r te-processo, a desmater ia l ização absolu ta do obje-
to de ar te ) es ta r ia em que a ar te , por ser incontes tave lmente
rea l , acaba. A fo tograf ia. ta o i r rea l , Permanece. A d is tâ nc ia
aqui en t re a vivência da obra e seu reg is t ro é mor ta l ; e
i ron ia da manobra an t ia r t i s t ica ou an t iob j e tua l. verdade i ra-'
mente cor ros iva. Cont racu l tura lmente , se o fo tografado nã o po
de ser ver i f icado ou confer ido, en tão o ta l reg is t ro da obra
é uma s imula ção - uma notíc ia nã o menos sem -fundamento do que
aque las ve icu ladas pe los medias do es tab l i shment. Agora , mais
do que an tes, fa to ( mais que fa to ar t ís t ico) é apenas aqui lo'
que posso def in i r como contemoorâ neo. Nosta lg ia do que nã o se








Em Walking a s t ra igh t l ine for 10 mi les. S, W. '
back /s.d. ( i lus t. 27)England, Ihoot inq every ha l f mi le, out.
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de Richard Long (? ) , e le caminha DOT 10 mi lhas em l inha re ta
e depois re torna , fo tografando o percurso a cada meia mi lha .
0 s imDle a to de caminhar por uma au to-determinação sem maio-’
res consequências conver te-se em obra - terminada a caminhada ,
a obra apenas pode pro longar-se na memór ia do ar t i s ta mesmo .
Em s i tuações como Círcu los sobre a pra ia/1967 ( i lus t. 28 )
Sem t ítu lo/1968 ( i lus t. 29 ) , Long fundar ia um3 espéc ie de se
cundidade semió t ica ( se uso a te rminologia de Char les Pe i rce/
1839-1914 ) porque t ra ta r-se-ia de s ignos fechados ( não in tuem
propr iamente uma comunicação) , puras apar ições esgotadas
suas oró or ias emissões. Mas a ques tão conce i tua i aqui é:
um m í nimo de so l ic i tação ót ica impl ica cons ideráve l ex igência
menta l , por que uma rea l idade sa turada de ícones / imagens ( so
brecar regada de obje tos ) não produz , necessar iamente, consc i-
ências d ia lé t icas? Se antes a matér ia e o pensamento es tão so
te r rados pe la exuberâ nc ia da represen tação ou do s igno ( sua
carga h is tór ica reconhec íve l ) , d isso lve-se a matér ia e o s ig
no agora ind is t in to não pode ser senão a v isão de um pensamen
to exper imentado em s i mesmo; se apenas posso desmater ia l izar
o que cons igo ver , e cons iderando a fa lhabi l idade do olhar ,
nem tudo o que não ve jo é necessar iamente imater ia l.
Mão menos icõnico é o Spi ra l Je t ty/1970 ( i lus t.
30 ) de Rober t Smi thson (1938-1973 ) , um quebra-mar esp i ra lado *
em Grea t Sa l t Lake/U tah( EUA ) , sobre o qual dec la ra Mul le r :
" A forma do t raba lho, uma esp i ra l , é uma forma a
ber ta que , em termos de Ges ta l t, é imposs íve l dê
compreender sem ace i ta r a noçã o de inf in i to. Con
t ra r iamente a todo3 os ar t i s tas minimal i s tas quê
se preocuparam com volumes cú bicos , aue têm uma
Ges ta l t fechada. Smithson sempre pre /er iu volu-'
mes que impl icam uma progressão geomé t r ica '*.(17)





dera mental que a obra apenas Dodia ser apreendida do ar ou, e
videntemente, por documentação fotográ fica: a alta densidade *
do sal teria na espiral ura sinal contrário - a ambígua
çio entre massa e volume do corpo desta complexificaria a con
dição compacta daquele (e o artista não faz senão fazer ver
o processo de sua abordagem da natureza: brutal mas preciso ,
vertiginoso mas incontestavelmente real.
Em Annual rings/1968 ( ilust. 31) , Dennis Oopenh-
eim (1938) corta gigantescos círculos concêntricos sobre
gelo do Rio > t. John, no Canadá: o evidente caráter lírico da
oportunidade das estações do ano resgataria o anel (ring) dis.
sipado entre homem e ambiente; a Dassagem do tempo algo cícli.
co sugere uma permanente capacidade de recomposição daquele .
A operação artística aqui entende-se como um comportamento ri
tualizado î a arte não se engajaria num segmento da realidade '
que distingue o trabalho da procria vida. A arte á, para
artistas da Land Art, não algo que faz contra o fundo da vida
mas a sua própria vida mesmo, fazendo-se. 0 artista deve ter
uma existência puramente artística, como a vida deve ser
tal - a tautologia agora não poderia supor uma negatividade .
E a maneira como se relaciona com a realidade que o distingui,
ria de outras práticas não menos reais, mas certamente limita
das. A Land Art faria convergir a uma tal naturalidade ritua.
lística ou simbólica dada pela fisicalidade real do ambiente,
a natureza experimental ou libertária da arte através da fis_i
calidade real do seu comportamento, lua passagem pelos fatos
do mundo será, não importa o quanto efémera, definitiva - se,
ja para a memória de seu corpo ou Para suas reservas mentais.






Maria (1935 ) desenha a g iz, sobre o deser to Mo}ave/Cal i fórn ia
( EU'4) , duas l inhas para le las cu ja extensão é de 1 milha: de_i
tado sobre o so lo e perpendicu la r aque les , exper imentará e le
a planar idade ou a es fe r ic idade da Terra? Se em sua Act ion Pa
in t ing. Pol lock gi rava no cur to espaço rea l da te la colada ao
chão - como quem most rava a adesao incondic iona l do ar t i s ta à
ordem profunda da v ida (a l inha de Terra, em sua oin tura
bor r i fos ou sa lp icos , nao é mais i lusór ia ou imaginar ia ) - é
De Mar ia que parece rad ica l izar ou fundi r , numa to ta l idade i r
reparáve l, a r te e vida , a ide ia e o rea l.
Hans Haacke (1936) :
"Uma escu l tura que f i s icamente reage ao seu 3mbi
en te e/ou afe ta suas v iz inhanças nao pode
se r cons iderada como um obje to. 0 a lcance dos fa
tores exte rnos que a inf luenc iam, bem como
pró pr io ra io de ação, vão a l ém do espa ço que e la
ocupa mater ia lmente. Ass im e la incoroora-se
ambiente num re lac ionamento que e melhor compre-
endido como um s is te rna de processos in te rdepen- *
dentes.Es tes processos - t ransferênc ias de ener-
gia , mat ér ia ou informação — desenvolvem-sea empat ia do observador. (
imaginado; e le é rea l ".(18 )
No seu Sky l ine/1967 ( i lus t. 33) , Haacke prende ba lões bran- '
cos inf lados por gá s hél io a f ios de nylon com aoroximadamen-
te 240 metros de ex tensão, no Cent ra l Park de Nova York.
permanecem por 4 horas , se rpenteando ao vento. Não posso de i
xar de lembrar aqui, o pro je to para uma Ins tan t-Ci ty/1969 ,
i s to é, uma c idade de ba lões, do 4RCHIGRAM - grupo de arqui te
tos ing lese3 neo ^u tur i s tas. cu jo t raba lho bas icamente de or i-
entaçã o high tech ou grá f ica ( mais imaginada que pra t icada ,
embora f requentemente exequ íve l ) , desmater ia l izar ia a arqui te
tura no anos 60. A utooia de uma arqui te tura-como-ar te ( a ope
ração arqui te tônica aoenas segundo sua lógica in te rna , inde-'










s imples co inc idência s ign i f ica t iva re la t ivamente à rad ica l ex
per imentaçao em ar te do Conce i tua l i smo - em par t icu la r com o
caso da Land Art , que envolve ques tões f lagran temente ambien-
ta i s.
Boa par te da oremência à ins tan tane idade ou meta
morfose es t ru tura l da ( num sent ido ) an t ia rqui te tura do Archi-
gram deve-se, penso eu, a consc iênc ia de uma rea l idade-simula
da-l imi te no mundo pós-a tõmico. A mesma v isão de uma inde te r-
minaçao absolu ta das ordens da v ida numa soc iedade progress i-
vamente des in tegradora das re lações humanas parece condenar a
c idade ta l como exis te, em sua condição compacta e au to-imolo
s iva. 0 ar t i s ta da Land Art a abandona ; e le prefere escapar ’
de uma co l i são inevi tá ve l Por enf ren ta r, f i s icamente , a rea l i.
dade de fora - da í def in i r-se como um outs ider, marg ina l 30
s_i s tema , auto-exi lado nos deser tos, ge le i ras , lagos e monta-'
nhas. Os oro j a tos do Archigram, por sua ver, ser iam marcados
por uma espéc ie de Paradoxal combinação ent re ra re fação1 e con
cent raçao: Nas Walk ing Ci t ies /1964 de Bon Herron (? ) , imensas
cá psu las-casas e cá psulas-car ros conec tam-se com o exter ior a
t rav és de te lões móve is ; na Pluq-in Ci ty/1’ 964 de Pete r Cook (
? ) , uma megaes t ru tura f ixa ( de Dres taçã o de serv iços ) supor ta
es t ru turas móve is conec t áve is (cá psulas de funções d iversas :
res idenc ia i s , recrea t ivas , produt ivas , e tc. ) ; nas Blow-out '
Vi l lages de Herron , Cook , Crompton, Webb, Chalk e Greene , to r
res qua is guarda-chuvas de cober tura t ransoaren te, com cá osu-
las-habi tação sus ten tadas por suas has tes. Has ao cont rá r io '
da Land Ar t , toda a vola t i l idade ou a lea tor iedade ou ins tab i
l idade mater ia l sus ten ta-se por uma apologia f requentemente a
c rí t ica do uso de tecnologias avançadas oorque não Pensa
consequências soc ia i s e ambienta i s amplas de suas propos ições
as
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megaes tru tarais * Níão que os trabalhos da Terra nao envolvam
del iberadas alterações e contradições impostas à natureza ,
mas suas escalas e condições efémeras os tornam, relat ivamen
te, menos consequentes.
4.4 - Body Art
Sobre Libi. de Otto Muhl (? ), um dos membros do
Inst i tuto Vienens ç de Arte Direta, em 1969:
"Ao longo da ajção, um ovo é quebrado dentro
vagina de uma moç a menstruando, que então se po
siciona de modo a oermit i r que o ovo goteje den
tro da boca do art i sta".(19)
( Anti ) arte movida pela osicologia e afecçao ou tratar-se-ia f
da condição humana sob o angulo do pior, da gratuidade negati
v3 e insignif icância da existência - num tal romantismo
remontaria a fact ic idade em Schopenhauer ( 1788-1860), interes,
sado em si mesmo como indivíduo mortal e contra as metafísi-'
cas ou arquiteturas conceituais do ser? Corpo-a-corpo com
real idade para invers ão de uma lógica do trágico? Leepa:
"Quando o Romantismo gradualmente perdeu o
domínio momentâneo, o pêndulo estét ico pendeu pa,
ra o seu pólo oposto, o Existencial ismo. 0 Exis,
tencial ismo, uma das f i losof ias mais vi tais
s éculo XX e, part icularmente, do mundo do
guerra, sustenta que a condição do homemI absur,
ele está incapacitado de entender qual
razão de sua existência. A continuarem a confiar
em interpretações românticas, imaginár ias e sub
jet ivas do mundo, os existencial istas preferem *








0 absurdo da ação da Body Art conf iguraria uma operação artí,s
ideiat ica neoexistencial ista? "Os existencial istas negam a
clássica de tragédia e volt3m-se Para a paródia; o homem con
temoorâneo oode ser tratado aoenas de maneira derr isór ia, ja
que sua posição no mundo é mais absurda do que simplesmente '
. r
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tragica"( 2l). Herman Nitsch (? ) , outro dos mais importantes a
cionistas austríacos, sobre o seu Orgien-Hysterien The3 terf l9
74, em lunique ( i lust. 34), uma ação em que ele faz-se cruci-
f icar nu e ser banhado pelo sangue de um animal então sacri f i
cado:
"Através da minha produção ( uma forma do mis t i-'
cismo do ser), eu me dedico ao aoarente negativo,
condenável, perverso, obsceno, à paixão e histe-
r ia do ato de sacri fício oara que VOCt seja DOU
pado da descida até a extrema vergonha ou sujei-
ra de sua reputação".( 22 )
£ como se o art i3 ta, ao desafiar a morte, f izesse ver que
natureza nao é a ordem vital ( premissa moderna ) , mas a inseri,
ção do sujei to na cultura. Para rreud, a natureza é represen-
tada como correlata a ordem do narcisismo. \ passagem da natu
reza a cultura ( aue na arte corresponderia a superação do sig.
no pela material idade ou, ainda, da mimese Dela abstração
conceituai idade ) seria equivalente ao movimento do sujei to '
deslocando-se do ego ideal para o ideal do ego, quer dizer ,
do ego posto como 3 eu próprio ideal ao ego submetido a um ide
al auto-superante - ou ainda, do imaginár io ao simból ico; de
um sujei to ensimesmado a um sujei to dissolvido no mundo, com
part i lhando de seus fatos e resíduos. Um sujei to transcenden-
te Dorque deixa-se tomar como coisa de si mesmo num mundo po
deroso com o qual deve confrontar-se; ultrapassar os l imites '
do medo e do conhecimento. A referência freudiana e moderna -
da natureza como inscrição do sujei to na cultura - é o Evolu-
cionismo de Darwin ( 1809-1882 ) e a f i losof ia polí t ica dos s é
culos XVII e XVIII, Hobbes (1588-1679) e Rousseau (1712-1778 )
part icularmente. Entre o direi to natural e o contrato social,




est3do de convivência e reciprocidade Cdados fenomenológicos
).
Para Hobbes, o tenor da norte é que faria o indivíduo delegar
parte de seu poder. Rousseau, por sua vez, Pensa a piedade co
no a causa para tal atitude, 3e me permito um breve racioci-'
o nao medo da morte na Body Art implicaria um indivíduo




deixa constranger ou comandar - muito pelo contrario, exerce-
o sobre si mesmo Ce aqui, mesmo a oremissa da piedade nao oo
de sustentar-se). A descida extrema de que fala Nitsch não é
limite virtual da Body Artr depois da ;ação de mutilar-se a
exaustão, Rudolf Schwarzkogler (1940-1969), outro dos membros
do Grupo austríaco de arte direta, suicida-se.\ esse respei-
to, Mario Pedrosa nao alivia;:
"Como que amogrando-se ainda no mestre incomparável e distante, atacam-se ao próprio corpo, in
vocando a tonsura que Duchamp se havia feito na
cabeça, sob a forma de uma estrela, £ impossível
não evocar as velhas palavras de Benjamin, em fa
_
ce das experiências revulsivas destes ultralógi-
cos niilistas da arte corporal:'Tornou-se(a hu
manidade)... bastante estranha a si mesma para ... viver sua orópria destruição como um gozo es_
tático de primeira ordem*.(...)este jovem ar
tista austríaco, arrebatado por seus impulsos au
todestrutivos e narcísicos, inconformado com os
determinismos atávicos da vontade de ser (...) a
C3ba oor cortar o oênis, imolado a obscuras
ias(ou ourga3?) pelas quais se m3tou.(
mo testemunho de um condicionamento cultural fi
nal, sem abertura, nem existencial, nem transcen
dental. 0 ciclo da Pretensa revolução fecha-se '
sobre si mesmo. £ o que resulta é uma regressão
patética sem retorno: decadência".(23)
£ evidente o juízo de valor cultural (a depressão oós-industri
al) que Pedrosa faz sobre 3S ações mais violentas da Body Art
- a operação artística aqui nao seria senão um ato moral,
sua condição mental ou conceituai derivaria Para conteúdos do
lorosos. Para a psicanálise clássica, o ego ideal corresponde






31 do ego , o su je i to subme te r-se-ia a um idea l que lhe t rans-
cende. Se o idea l do a r t i s ta é sua ar te mesma , a Body Ar t fun
d i r ia às avessas ta i s noções , já que o ac ionis ta ( pe lo menos
aque le rad ica lmente v io len to ) e3 ta r ia inser ido numa re lação '
não dual mas so l i tá r ia , def in ida ent re a r iva l idade ( au to-des^
t ru ição ) e a lu ta de despres tíg io ( a des t ru ição da a r te ).
Por out ro lado, ao rad ica l izar um discurso in te r,
p rêtâ t ivo do rea l (a s i tuação da condição humana contemporâ-*
açoes da Body Ar t propõem aos su je i tos de sua exper i
ê nc ia nomear o prazer e o desprazer co locados à sua d ispos i-
- e ta l nomea ção ou vontade de nomeação ( d i r ia Hél io Pe.1
legr ino,. "a l iberdade como escolha de necess idades" ) é
func ionar iam como reservas ou garan t ias de sobrev ivê ncia.
Em Seed bed /l972 , Vi to Acconci (? ) mas turba-se
sob uma rampa montada no in te r ior de uma ga le r ia e , sem
se ja v is to, de ixa-se ouvi r por Pronunciar sons re la t ivos
a lus ivos a suas fan tas ias sexua is, bem como os sent imentos ex
per imentados no momento mesmo. Antes , em 1971 , Chr is Burden (
? ) dá um t i ro no seu pró pr io braço, em Los Angeles - a l ém de
ras te ja r seminu por v idros es t i lhaçados ; ser c ruc i f içado
t rase i ra de um Volkswagen; tomar como refém uma apresen tadora
de show de te lev isão; fazer dec la rações s in i s t ras que in te r rom
pem horá r ios comerc ia i s de te lev isã o a t ravés de um cana l Pi ra
ta . Paradoxalmente cont rá r ios a ques tão do indiv idua l i smo exa
cerbado na Amér ica do mercado compet i t ivo, Acconci e Burden *
parecem t ransformar seus p ú b l icos em réus confessos da memor i,
a assass ina da humanidade já que, depois de sac iados em suas '
Pulsões mais pr imi t ivas , os c iv i l i zados re tornar iam a normal i
dade de seus d ias comuns.






Freud concebera o superego de forma a complexi f i
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car a re f lexão sobre o Doder , a pol ít i ca e a disc ip l ina , recer r
temente avançada por Foucaul t. 0 superego ser ia , s imul tâ nea-'
mente , a ins tanc ia da le i , do pr inc í pio-, do va lor e da norma ,
agente da d isc ip l ina , do cont ro le, do exame e da ação. Ha na '
evolução desse conce i to um para le lo com o desenvolv imento
tor tura e do s i s tema juríd ico-pol ic ia l do Ocidente , cu jos
pr inc í pios de mora l idade pú b l ica e pr ivada encont ram
rra herança c l áss ica e re l ig iosa d3S ant igas Gréc ia , Roma e Ls
rae l. Segundo Peters ( 24 ) , a tor tura surge quando da forma ção'
das c idades-es tados gregas , subs t i tu indo as lu tas Pessoa is pa_
r a so lução de conf l i tos. 0 Humanismo de Ar is to te les a Cícero '
admi t i ra a poss ib i l idade de uso juríd ico da tor tura -
que por rabões inques t ionáve is. 0 século XII , esp lendor
Inquis ição , sucedera um per íodo que abol i ra a tor tura por for
ça da re l ig ios idade germâ nica dominante sobre o mundo europeu
pós-queda romana . 0 I luminismo, por sua ve ?, d isso lve a tor tu
ra como pra t ica lega l no século XVIII mas a ins t i tu ição da po
l íc ia no século XIX , def in ida sobre tudo como segurança do
tado ( expressã o do bem comum ) , a resga ta r ia para cr imes de ex
cecão. A tor tura i lega l , não- jur íd ica , a t ing i r ia níve is insus_
pe i táve is nos reg imes au tor i t ár ios quais Fac ismo, Nazismo
Comunismo - daí a funda çã o da Anis t ia In te rnac iona l, de f ins '
meramente humani tá r ios , para espec ia lmente pro teger aque les
que sao tor turados jus tamente por combater a ooressão de Es ta
dos lega lmente cons t i tuídos ou nã o. Para a lém da c r ia çã o
uma jur i sd ição oena l un iversa l cont ra os cr imes de tor tura
Pete rs esc la rece um conce i to ta lvez caro â ooeração a r tís t ica
da Body Ar t î a prá t ica da dignidade aumana como ú n ica res i s-'
tâ nc ia à qui lo sem o qual a tor tura não exis te: o tor turador .









impl icar ia uma conf i ssão pú b l ica de que aDenas o ind ivíduo po
de ju lgar-se - remontando a ide ia de jus t iça não menos româ n-
t ica dos l ibera i s esc la rec idos quai 3 Vol ta i re (1694-1778 ) , ao
preverem aue , afas tando a tor tura da es fe ra do d i re i to, e la '
desaparecer ia do mundo automat icamente, de qualquer modo , se
há a lgo de creouscular na Body Ar t , deve-se ao fa to de
ações não oferecerem consolos é t icos ou pol í t i cos. 0 aue
de assus tador a l i é o fa to da incapac idade do homem conte
mpo-
râ neo acred i ta r rea lmente em formas t ranscendentes de 3a lva- '
ção. A hipó tese de um pathos c r i s tão - ent re culpa e expiação
- pró pr io a Body Ar t não pode ser descar tada mas, inversa lme^n
t e prooorc iona l , e la pode impl icar a ide ia de que pecado é o
ot imismo; r idícula é a permanê nc ia numa h is tó r ia fe i ta de su
pressões e assass ina tos. A Body Ar t conf igurar ia essa inver- '
são crí t ica da Presença , da in t imidade e do confor to -
os abusos do sexo, da v io l ênc ia e da so l idão que , eventua lmen
te assumem a forma de t rave3t i smos , fe t ich ismos pornográ f icos
e voyeur i smo ( Vig í l i a pe lo defunto Caoi tão Hasan Tursun Efen-
di , ce lebra ção r i tua l comemorando um herói da quer ra/1971. de
fosun Bayrak / 1926 , em Nova York - i lus t. 35 ) .
Ao confer i r a abso lu ta expos ição do ar t i s ta ,
3equê nc iaçã o de sua f rag i l idade ou força num esoe tacu lo






so comum - parece d i f íc i l oensar a manobra da Body Ar t
uma prooos ição a r tís t ica cr ia t iva ,
como
dis tanc iada de opções maní
acas que buscar iam reforçar ou a l imentar a cade ia-l ib id ina l-
narc ís ica-fe t ich is ta-exib ic ion is ta do mundo que a
em seus s ina is de l iberdade , ind iv idua l idade e autonomia , ^as
se há a lgo que nã o oode ser ev i tado é o fa to de que , se a vio
lê nc ia assé pt ica da mídia já não choca por seu processo avas-
bombarde ia
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saladoramente repetitivo (que fa? tudo tender ao hábito, ba
na
lizando o mal), ao intensificar o real que ná no real a a
ção
da Body Art nao educa para uma indiferença dos sentidos
tes, para a sua reativação crítica.
Nas 3 Body Art não se limita ã uma visualidade *
escatológica. Em Posição de leitura para uma queimadura de 2?
qrau/1970(ilust. 36), Dennis Oppenheim (1938) quer fazer-se
atravessar pela luz do sol: protege parte do seu corpo por um
livro significativamente de nome Tatics (táticas), de modo a
conferir a energia absorvida por sua exposição. Diz ele:
"Minha preocupação com o Corpo veio do constante
contato físico com grandes corpos de terra. Ago
ra eu estou ^azendo slides microscópicos de teci,dos de peles: o sentido I tornar-se mais e mais
íntimo. Fascina-me como o corpo muda sob diferentes estímulos e pressões (25)
A referência que o artista faz aos coroos de terra com os qua
is mantivera contato físico constante diz respeito às suas ex
periências na Land Art (uma delas comentadas no item anterior)
. Radical intimismo mesmo pode-se verificar nas obras de, fre
quentemente, oequenas dimensões criadas por Hélio Oiticica e
Lygia Clark. Distantes de um Pathos pessimista, elas permitem
ser manipuladas e vestidas - antes, apenas podem existir as-
sim.
ao
Sobre os 3eus Paranqolés. capas coloridas
exigem ser experimentadas ou vivenciadas (já que não tratar-
se-ia do coroo como suoorte da obra mas da fusão do corpo com
a obra, ou ainda, a incorporação da obra ao coroo), Hélio de
cLararia:
gue
) o esoectador veste a capa, que se consti,
tui de camadas de oanos de cor que se revelam a
"
medida que este se movimenta correndo ou danç3jn
do. A obra requer aí a participação corporal dl
reta; além de revestir o coroo, oede gue este
T
se movimente, que dance, em última analise,




t ransmutação exprèss ivo-coroora l do espec tador ,
carac te rís t ica pr imordia l da dança ,_ sua pr imei ra
condição. (...) Toda a minha evolução, que chega
aqui a formula ção do Pa rangol é , v i sa a essa in
corpora ção mágica dos e lementos da obra como ta l ,
numa v ivência to ta l do espec tador, que chamo ago
ra par t i e ipa dor. (...) percebe e le, na sua condi_
ção de n ú c leo es t ru tura l da obra , o desdobramen-
to vivenc ia l desse esoaço in te rcorpora l".( 26 )
De seu Paranqol l 1/1964 ( i lus t. 37) , ves t ido por Ni ldo da Man
gue i ra em apresen taçã o pú b l ica no MAM ( Museu de Ar te Moderna )
do Rio de Jane i ro/1965 , ao Parangolé Gi leasa /s.d. ( i lus t. 38 )
c r iado e ves t ido por Hél io em homenagem a Gi lber to Gi l , t ra
ta-se da d ia lé t ica moderna da t ransparência inf lexíve l e po£
t icamente colocada à in t imidade de um exper imentador-provador
- como pref i ro re fe r i r-me: a es t ru tura-parangol é encont ra a
es t ru tura-corpo-do-homem e , agora , tudo não é senão uma revo-
lução de formas formando-se, formas-orocessos. 0 parad igmá t i-
co obje to de ar te moderno - que g i ra sobre s i mesmo de modo a
cons t i tu i r sua autonomia f ren te aos con3 t rangimentos da rea l i.
dade , au to-cr í t ico, obje to-eixo-de-s i-mesmo - não pode supor
ta r a i r rupção do parangol é; aqui a obra g i ra com o gi ro da
que le que a prova ; e la é apenas obra de ar te ( o conce i to ) se
a lguém a incoroora (a matér ia ) . 0 provador pode apenas pensar
a obra se a sen te , e es ta apenas perde sua obje tua l idade mec£
nico-ins t rumenta l se permi te encont ra r no corpo do provador a
energ ia que o torna auto-l iber tá r io, au to-comovente. A tese '
do suprasensor ia l /1968. de H él io, j á es tá a í impl icada . Diz
e le;
"Supra ( about i ssement ) - a chegada ao suprasenso
r ia l é a tomada def in i t iva da pos ição F~margem 7
Supra marg ina l idade - la v i ta , mala l indavi ta , o
prazer como rea l ização , v i tacopuPlacer. Obra? *
que é senão gozar? Gostozar. Cai r de boca no nun
do. Cannabi l ib id inar. Hummmm
vo - é só o que res ta - o sabor ,
dor . A nova era chegou;: marg inaI ib idocanr»ab ian is_Se i que es tou v isa labor , sa l ibT• *
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mo: l ’ opera mor reu, "to r ra a mão des fe r ro: 3en t i rpa ra o gozo. A pa lavra , o que se vê, ouve-se,
gr i t a-ss, can ta ta-se , ca ta r s i s-se: o mundo quer
r e sp i ra r. ^ARGINet i ca l. A nova ca ra se descobre,é l inda , ê o que ha sécu los es tava escond ido,
sa i , e rgue-se pha l luvag inamente, supuxadamente ,
e rgue-se a fumaça , sauna do novo mundo. A ra t a r i.
a de c ima cor ra - l ibe r t a tá tá tát i ro, t a ra , a
b icha louca mexe , mexe, a to gozo te rmal , sob a sa
ra ivada 22, 32 { 38, 45 , se te meia c inco da no i t e
que chega , Es ta quen te. A mulher se lava. 0 h o
mem se despe e recomeça '*.( 27)
0 sent ido ant i-obje tua l-conf inado-acabado ou an t i-ar te-t rad ie i
ona l torna-se expl íc i to na v isua l idade hél io-oi t ic ican iana :
é no gozo onde os corpos perdem seus l imi tes ; t ranscendem os
contornos acabados da carne ; expandem o espí r i to que os in ^la
. Não pode haver â ngulos no gozo , uma ta l matemá t ica ou geo
met r ia do dese jo, porque sua i r rupção é i r res i s tíve l. Ao con-
t ra r io da ans iedade , o gozo desmater ia l iza o Presen te ( in ten-
s i f ica-o ) ou o agora por torná-lo para sempre . 0 moderno é ,
paradoxalmente ,, conver t ido em c lass ico.
A esse respe i to, e sobre Lygia Clark , o comenta-
ma
r io é de Guy Bre t t:
) a produção de Lygia
vez mais , enquan to a enfase va i se des locando na
d i reçã o do se r humano. 0 ob je to se rve ao se r hu
mano em re lação â v ida. a busca de sua oe r sona l i_
dade e fe l i c idade".( 28 )
No seu Diá loqo/1966 ( i lus t. 39) , Lyqía busca faze r o coroo *
r edescobr i r-se a lgo au to-di s t ens ivo - en t re a ca ríc ia e o aco
Ih imen to; a presença e sua oassagem: l igas de tec ido e l ás t i co
compoem pu l se i r a s para as mãos . Ligaduras do se r cons igo, e l a s
devem educar os sen t idos para a renova ção cons tan te de s i mes
mos. Diz e la:
* c se desmate r i a l i za cada•••
” 0 ins t an te do a to não é renováve l. Ele ex i s t e 'por s i p ró pr io: o repe t i r é lhe dar ou t ra s ign i-
f icação. Ele não con tém nenhum t raço da percep-*
çao passada . £ um ou t ro momento. No mesmo momen-
to em aue e le se desenro la , e l e j á é uma co i sa '
em s i . Só o ins tan te do a to é vida ” .( 29 )
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Daí o seu Caminhando/1967 ( i lust. k 0‘) : a ação de recortar
papel um3 f i ta de Moebius dissolve o objeto e aqui, a arte re
cusa def in i r-se como uma manobra cr iat iva objet i f icada em
ter ia (a ordem da techné) para ser, tao somente, uma operação
cr iat iva objet i f icada em si mesma (o movimento do' própr io cor
Po que a real iza).
em
ma
Em Túnel /1973 ( i lust. k l ) , t rabalho real izado na
Sorbonne, em Paris: Lygia, envolv ida Dor um tecido branco co
mo só Christo (o búlgaro/1935 ) far ia à paisagem urbana e natu
ral, rota em torno de s i mesma qual uma tromba ou apêndice (
que - antes de constranger seus movimentos - abre-os para uma
relação cega. ã s escuras, int imamente noturna-em-branco-com-o
mundo) em voluntár ia vert igem ( um gozo integral, abr igado em
seu própr io abraço que a faz ver-3 e junto a s i, dentro de s i)
. Será ela a Vi tór ia de Samothracia (c. 190 d.C.) contemporâ-
nea, coberta em váu-seda que arrasta o mundo sem poder vê-lo.
A escul tura no Louvre é, também, sem cabeça e braços mas ala-
da - pode lanç ar-se ao temoo degenerador da histór ia, de3mate
r ia l izando- se em sua própr ia antevisão ( o concei to). Lyqia es,
ta assim, aspirando â classic idade: tudo al i é v i ta l e real '
enquanto Das sa; nenhuma percepção pode resist i r mais que
instante - pens á-la é, já, um indício do passado.
0 corpo do art ista, que na Body Art subst i tu i o
objeto de arte, é um corpo-obra a produzir um corpo-cr iador ,
ou ainda, um corpo-cr iador a produzir um corpo-obra-cr iador -
daí ser uma arte-proces so. Se no caso de suas prá t icas vielen
tas, seus art istas ser iam amorais porque não colocam oara s i
mesmos o problema de dist inguir o art ist icamente correto
um
do
hiootet icamente errado, a 3r te de Hél io e Lyqia não ser ia
ra oêut ica
te
- não sugere soluçoes ou métodos; não propõe ideo-
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logi.33. Eles l imitam-se a dar testemunhos de si me3mo$, assim
como os exPeriment3 dores/provadores de suas obras devem alca£
çar uma plena au to-consciência - essencial oara continuar fa
zendo escolhas, produzindo alterações e transformações.
Notas:
(1) KOSUTH, Joseph, Arte depois da Fi losof ia. In: Malasartes.
Rio de Janeiro, Már io Aratanha Editor, 1975, N? 1, p, 10.
(2 ) Idem, Ib., p. 12.
( 3 ) KOSUTH, Joseph. Joseph Kosuth. In: Flash Art. Roma, Giajn
carlo Pol i t i, 1971. Pebbraio/Marzo, p. 2.
( 4 ) WITTGENSTEIN, Ludwig. Invest igações r i losó f icas. Sao Pau-
lo, Abri l Cultural, 1979. Coleção Os Pensadores.
(5 ) MILLET, Catherine. Joseph Kosuth. In: rlasb Art. Roma ,
Giancarlo Pol i t i, 1971. Febbraio/Marzo, p. 2.
( 6) LIPP’ARD, Lucy. Six Years: The Dematerial izat ion of the *
Art Object from 1966 to 1972. New York, Praeger Publ ishers,
1973. p. 98.
( 7) LUCIE-SMITH, Edward. Art Today ( Prom Abstract Expressionism
to Superreal ism). Oxford, Phaidon, 1986. p. 431 e p. 436.
(8 ) LIPP.ARD, Lucy. Op. ci t., p. 5.
(9) Idem,, ib., p. 200.
(10) LEEP 4, Al len. Antiarte e Crí t ica. In: BATTCOCK, Gregory.
A Nova Arte. Gao Paulo, Editora Perspect ive S.A., 1975 .
p. 170.
(11) CELANT, Germano. Art Povera (Conceptual, Actual or Impos^
s ible Art?). London, Studio Vista, 1969. P. 58.
(12 ) ROSENBERG, Harold. De sestet izaçao. In: BATTCOCK, Gregory.
Op. ci t., p. 221-2.
(13 ) FUNARTE. Inst i tuto Nacional de Arfces Plást icas. Lygia *
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Clark e Hélio Oiticica. Catalogo da Sala Especial do 9-
Salao Nacional de Artes Plásticas. Rio de Janeiro, 1986.
P. 12-3.
(14) Idem. ib
(15) LIPPARD, Lucy. 0 Dilema. In: BATTCOCK, Gregory. Op. cit
p. 184.
(16) CELANT, Germano. Op. cit
(17) A declaração é de George Huiler, citado em LUCIE-3MITB ,
o, 419.




Edward. Op. cit• f
(19) LUCIE-i.IlTH, Edward. Op. cit., D. 408.
(20) LEEP4, Allen. Antiarte e Crítica. In: BATTCOCK, Gregory.
p. 169.Op. cit
(21) Idem, ib.,. p. 174.
•*
(22) LUCIE-SMITH, Edward. Op. cit
(23) FIGUEIREDO, Carlos Eduardo de Genna. Mário Pedrosa. retra
tos do exílio. Rio de Janeiro, Antares, 1982. p. 108-10.
(24) PETERS, Edward. Tortura. Sao Paulo,, ítica, 1989.
p.437.
p.408.•)
(25) LUCIE-3HlTH, Edward. Op. cit
(26) OITICICA, Hélio. Aspiro ao Grande Labirinto. Rio de Jane
iro, Rocco, 1986. p. 70-1.
(27) FUNARTE.
• r
Op. cit., D. 13.
(28)0 comentário é de Guy Brett, jornalista e crítico inglês
(1942), em entrevista a Carlos Zílio e Luciano Figueire-
do. In: FUNARTE. Op. cit., p. 34.
(29) FUNARTE. Op. cit p. 109.•f
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C a pí t u l o 5 - 0 CONTEMPOR^NtOf?)
a r te contemporâCons idera-se , grosso modo , como
nea as oroduções v isua is do Pós-guer ra que te r iam seguido a.
quelas da ass im des ignada a r te moderna ( o Modern ismo Tr iunfan.
te ) da la. metade do século XX. A af i rmação é
" A a r te contemporâ nea nã o 4 ta l apenas porque 4
a ar te do nosso tempo, mas porque quer se r
seu pró or io temoo: contemporâ nea e par t ic ipante ,
em sent ido oos i t ivo e negat ivo, da s i tuação não
só pol í t i ca como cul tura l".(1)
Por se r com-o- tempo , o contemporâ neo tem uma dura ção cont inua,
mente a l te ráve l - inde te rminando, por sua vez , o cue se ja pre
sen te ou passado. De modo semelhante, a re lação ent re o moder
no e o c l áss ico perdera , no século XVTII , cua louer re fe rênc ia
h i s tó r ica f ixa. Desde en tão , o que torna a lgo moderno





bases de organizaçã o de um Estado nascente ) ou as senso a
passado remoto ( o resga te
de ClaS 3Íca ) ( 2 )
um
de modelos cu l tura i s da Ant igu ida-
deve-se antes a uma in te rvenção cr í t i ca ’
nos fundamentos c ronol óg icos , do que a um oara log ismo.
termo moderno e der ivado do advérb io la t inoOf -u
modo, que s ign i f ica aaora mesmo - in tens i f icação má xima
presen te, a lgo que marc3 def in i t ivamente sua duração. A ar te
moderna 4 uma a r te do seu temoo não por uma dec isão mas pe la
abso lu ta inevi tab i l idade do aqora ( 3 ). Mo caso da a r te contem-
se compreendo rea lmente Argan - haver ia uma ta l im
oos icão ou Programa em querer ser-com-o-seu-temoo. ‘''a se pojs
s íve l um ta l ca lcu lo? Quem resoonde 4 Antô n io Cícero ?
"le r contemporâ neo s ign i f ica ser oresen t i f icáve l r
ou comoarec íve l a mim , que es tou empregando a pa-
lavra contemoorâ neo ( ...) Uma vez cue a cootempo




posso de i ta r de, ref lex ivamente » me reconhecer *s iocontemporâ neo das co isas e pessoas que me
contemporâ neas. Não posso contudo dese ia r
contemporâ neo dessas co isas ou pessoas,
e las nao podem exis t i r sem serem minhas contampo
râ neas".( 4 )
se r
Pois
E comple ta , tornando evidente o í ndice tau to lógico de uma ta l
cont empo rane i da de:
" ie me d igo contemoorâ neo não des ta ou daquela
co isa mas contemporâ neo s impl ic i te r, não posso
de ixar de es ta r empregando incor re tamente a pa la,
vra contemporâ neo. pois não es tou dizendo absolu
temente nada: o meu enunciado, nesse caso, não e
verdade i ro nem fa l so. Dize-lo ou d izer o seu
pos to sao a mesma co isa: e le nao chega a faz
dec la ração alguma. Para dec la ra r a lguma coisa ,
meu enunciado te r ia que expl ic i ta r de que obje to
me d igo contemporâ neo. A contemporane idade
sempre
^
re la t iva. Lima vez que nao se pode ser con,
temoorâ neo de modo abso lu to, j l que i sso nada




Se o contemporâ neo impl ica uma comuta çã o necessá r ia de presen,
t i f i caçoes , oosso cons iderar como ta l a a r te do Conce i tua l i s-
mo - no sen t ido de que suas pra t icas rad ica i s tender iam a in,
v iab i l iza r comparec imentos? Ainda que eu se ja capaz de exper i,
mentar ide ias ( Ar te-Linguagem ) , resíduos ( Povera ) , esP3,ço_$ (
Land Ar t ) e coroos humanos ( Body Ar t ) , impr imindo-lhes contem
porane idade porque nos presen t i f icamos mutuamente, quanto i s,
so pode durar? No momento que de ixo de v ivênc iá-los , e les ja
não podem mais ex is t i r - e uma ta l re lacao-com-o- tempo
mais sus ten ta-se. A contemporane idade de les e minha depende- *
r ia do tempo de uma in tenção rea l izadora do out ro que , ne 3te
caso , nã o á senão uma au to-rea l izacão inevi tave lmente. Pergun,
to-me: em ta l fenomenologia, nã o e novamente o apara mesmo *
que def ine o moderno que comparece? c poss íve l se r-com-o-tem-
Po-do-out ro sem se-lo no agora-mesmo-do-seu-pró pr io- tempo?
. *
nao
5 .1 - Determina çã o da inder te rminação
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0 3gora não e uma indec Í 3ao ou perp lex idade ,
agora 4 agora , una de te rmina ção Para a inde te rminaçã o , i s to 4 ,
uma aber tura oara o devi r. Dor i s so mesmo, o impulso das van
guardas nao 4 o cul to ao novo , mas 3 a ten ção ao agora . D' ago
ra 4 agora independentemente do surg imento de a lgo novo.
tes de ser a caotaçao ou oroduçao de a lgo inexis ten te » o ago
ra 4 a oró or ia condição de poss ib i l idade daquelas. A3 vanquar
das h is tór icas imor imiram a cr iação em ar te uma ve loc idade
dram á t ica , senão t rág ica , porque percebiam a incons is tê nc ia
1
do novo d ian te da to ta l idade do agora - quer d izer , a insuf i-
c iê ncia do tornado exis ten te ante a i l imi tada poss ib i l idade *
de ex is tênc ia ou presen t i f icaçao. 0 novo apenas conf i rma
poss ib i l idade de sua ex is tênc ia. 0 agora ul t rapassa-o, porque
em s i mesmo t raz a poss ib i l idade de surg imento e desaparec i-*
mento. No agora . tudo pode d isso lver-se - e ainda que i s to nao
ocor ra » t a l poss ib i l idade permanece. Se o novo é a lgo que de i
xou de nao ex is t i r, o agora ex i3te, oode fazer ex is t i r e
zer nao-exis t i r. 0 novo nega sua inexis tênc ia mas não pode ne
gar toda a inexis tência. Aoenas o agora pode negar toda a
x is tência e toda a inexis tênc ia. 0 novo pode a té des t ru i r a l,
gurna co isa , mas nao pode de ixar de ser uma mem ór ia do des t ruí^
do. 0 agora - quer faça ex is t i r ou faça desaparecer - é
pre o comparée imento de uma d úv ida ou incer teza sobre o
há 5 o que oarece nao haver.
0 novo nao e , necessar iamente , insupor táve l à re
a l idade. 0 agora .. con t ra r iamente, é insupor táve l a rea l idade
porque quando digo agora mesmo, toda unr3 t rama de sus ten tação
do mundo ( suas formas e ordens, suas versões canó nicas , persu
asões e dados pos i t ivos) parece te r que orovar-se ar t icu lada










vulnerabi l idade e ext inção. Sobretudo: é no agora - em que ar
r isco tudo por nada, a total possibi l idade pela impossibi l ida
de absoluta - que o novo viabi l iza-se, não sendo mais que um
fragmento da impossibi l idade negada ja que um outro agora dis
poe de uma outra Possibi l idade de impossibi l idade, determina-
ção de indeterminação.
0 ser-com-o-tempo 4 uma indecisão ou .Perplexida-
de. 0 ser-com-o tempo I um deixar-de-ser-com-o-tempo-que-pas-
sa - daí ser uma inde term;inação para uma impossibi l idade » is,
to e u m a incompletude ( se é com-o- temoo, ele não pode ter a
total idade do agora ) para a certeza de uma negação ( o ser-com
-o-temoo é um calculo que não Pode ser fei to; o futuro não po
de presenti f icar-se / •
Ora, as prát icas desmaterial izantes do Conceitua
l ismo sao antes determinações Para inde terminações: obras
ra a transformação de suas maté r ias ( tangíveis ou mentais )
dadas ao acaso, ao aleatór io, ao incontrolável, a um l imite *
que não se pode conhecer ou reconhecer mas aoenas exoerimen-’
tar - como o l imite ou duração do agora. Antes de configurar
uma tal arte contemporâ nea, o Conceitual ismo não e senão arte
Pa.
moderna porque traz em si, ainda mais paradoxalmente, a
tura de um agora mesmo: a ext inção do objeto de arte oode ser
negada Pelo esquecimento, se nã o me recordo dela, não
nem mesmo presanti f icar ( ou tornar-me contemporâneo de )







0 moaerno & uma percepçao do que ja I de certo ’
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modo, qual uma Pos a ib i l ida de ver i f icada em s i mesma » Antes
ma v i sã o do que uma orev isao a ser conf i rmada , e le a t ravessa *
ou supera a rea l idade por complexi f icar-1he suas cont rad ições
ou por cons t rangê-la com out ra exc lusão , a inda mais rad ica l :
a dos absolu t i smos. 0i3nte do agora mesmo, nada e apenas ,
ta l ou f ina l.
u
to
0: novo aoenas conver te-se em moderno se, mais do
que ^azer ver cer tezas que o mundo nega, es t iver sobrecar rega
do de incer tezas sobre o l imi te de sua própr ia ex is tênc ia
o
da capac idade do presen te absorver o poss íve l. Para ser mo der
o novo prec isa operar sobre a rea l idade à be i ra da convul
dec isão
no ,
são de s i mesmo: o aoora mesmo impl ica um momento de
ou suspensã o da poss ib i l idade de ser-conr-o-tempo (o contempo-
râ neo ) para se r o tem ?o. Droor i3mente. A obra conce i tua l i s ta
não parece conf iqurar senão is to.
No tas:
(1) ARG AN, Giu l io Car io. Arte e Crí t ica de Arte. Lisboa , r— » »ca i
to r ia i es tampa , 1988.
( 2 ) o melhor esc la rec imento dessa af i rma çã o deve-se ao h is to-
r iador Hans Rober t Jaus s, c i tado por H’ ABETR ^ AS, Jurgen, tfo
dern idade versus Pós-modern idade. In: Arte em Revis ta
55.P.
iã o Paulo,
( 3 ) como o prova a prá t ica das vanguardas h is tór icas , an te r i-
ormente comentada no Cap. 3 ,.
( 4 ) CÎCETRC', Antonio. 0' moderno é o impér io do Agora. Caderno
Ide ias ( ensa ios) do Jorna l do Bras i l. Rio de Jane i ro,
de março de 1992 , p.l i.
, 1983. P. 86.~ r*
08
( 5 ) Idemt ib.
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Capí tu lo 6 - CONCLU >*0'
0 Conce i tua l i smo nã o se faz mero cont raventor ,
antes cont inuador da pesquisa do moderno ( a in tens i f icação do
agora ) porque não rece ia inves t i r teor icamente em seu obje to,
descons t ru í-lo nos l imi tes de sua emergê ncia parad igmá t ica
A suDosição de que a na tureza da c r iação e da exoer iênc ia
a r te impl ica an tes l idar com ide ias (conce i tos ) do aue com ojb
j e tos ( maté r ias ) reage a uma ta l soc io log ia a r tí s t ica mecani-
c i s ta por fazer do au tor e do nao-eutor da obra-em-diss ipaçã o
Provadores do rea l (a v ivência da ver t igem do mundo ) . Parado
xa lmente , c Conce i tua l i smo força uma indaga çã o das condições’
h is t ó r icas que pres id i ram o es tabe lec imento do obje to de a r te
como necessá r ia apresen ta ção da na tureza au tó noma da operação
a r tís t ica - o que ooder ia fazer com que ta l ob je to não de te r-
minasse por iné rc ia , mas por sua poss íve l contínua a t iv idade
, a le i tu ra do oassado.
em
Contra as or todoxias da -forma e do conte údo; coo
t ra a esc le rose das Hierarquias em ar te ( o va lor de uma p in tu.
ra , gravura , escu l tura , arqui te tura , desenho - todos obje tos/
mercador ias ) ; defensor de uma espéc ie de rac iona l idade comoven
o Conce i tua i i smo af i rma-se at ravés do impacto de suas con
t rad i ções ; de sua ambiguidade insupor táve l que nada Pac i f ica *
ou conc lu i acerca da na tureza da ar te mas que cons t rói , insus
Dei tave lmente, uma v isã o coeren te de sua d ivers idade. De
maçã o r igorosamente c r ít ica , e le rad ica l iza a pulsao moderna ’
pe la abs t ração e a capac idade de lhe dar v ida a t ravés de
mas aparen temente bana is ( dec id i r caminhar ; exper imentar
chão; anuncia r o cue j á faz): tudo deve serv i r para t ransfor-






ra re fação mater ia l ou dispers ão ambienta l ou es tado de
sagregador pode * de s ú bi to * conver te r-se num l iv re s is tema ;
reconhecer-se a lgo coeren te porque a duração de seus an t iob js
tos conf igurar ia uma d isc ip l ina ou r i tmo das tensões menta i s
e mater ia i s que os informam.
Descar tando procedimentos a r tesana is que regra '
carac te r iza as abordagens a r tís t icas t rad ic iona is » tudo
Conce i tua l i smo tender ia a l iberdade-como-1 iberdade aue, no en
tan to, é cons t rangida oor out ra en t idade não menos ambígua: o
tempo. Desde que há um pra 70 para a i r rupçã o e o ocaso da
bra de ar te conce i tua l i s ta , uma ta l l iberdade opera e def ine-
paradoxalmente, como c i rcuns tanc ia l izada - da í ex ig i r se r
cá lcu lo no 3caso, prec is ão na contundência. Presença e ausên-
c ia são ext remos do Conce i tua i i smo: em sua complexi f icação , o
tempo faz-se ( como o é) a lgo i r recor r íve l e abso lu to , orodutor
de sen t idos e des i lusões (o esc la rec imento doloroso ) . 0 ( a .n t i )
a r t i s ta e o provador (ex-espec tador) exper imentar iam a supera
çao menta l no prazo que a Arte-Linguagem lhes concede , o va-
zio tau to lógico; a subl imação mater ia l no orazo que a Povera
lhes concede * a in te r ior idade do prec á r io; a ex:pansão fís ica '
no pra ?o que a Land Ar t lhes concede , a sensua l idade da Ter ra ;
a p len i tude corpora l no' p ra zo que a Body Ar t lhes concede , a
humanidade te rmina l ou in ic ia i.
Indo ãs ent ranhas da produção ar tí s t ica do sácu _
lo < •< » par t icu la rmente aos conf l i tos produt ivos do Modern is-
mo revoluc ioná r io de sua ia . metade ( o eso lendor do obje to ) ,
a opera ção exper imenta l i s ta I um esforço no sent ido de orga-
nizar ou e luc idar uma na tureza da a r te i r res t r i t amente mar
cada pe la in tu ição e rac ioc í n io , pulsão e cont ro le, i r rupção






vs 3 um publ ico amDlo, es ta r ia em que não se pode es ta r oreoa
rado para e la . Digo , por ex tens ão ét ica , que e la deve enf ren
ta r o própr io (an t i ) a r t i s ta î mais va le vivência-la do que pro.
duz i r vantagens neqociáve is Pos te r iores à sua emergênc ia .
Quanto mais sua pos i t iv idade esgotar-se na exper imentação ,
d iz-se-a que e la é incontes tave lmente í nteara - nada a l i pode
se r cor rompido ou desgas tado a inda. A razão oela qua l i s so o
cor re é que, para os conce i tua i i s tas ( a t ravés da neut ra l iza-’
çio os tens iva da necess idade de um obje to acabado conf igurar
a Potênc ia produt iva do mundo , a lgo dis tanc iada da ordem
s is tema ou es tab l i shment ) a 3r te move-se tã o cons tan temente '
do que o senso comum des igna como pessoa l , oara o anónimo; da
grande esca la ín t ima ao nã o menos monumenta l f ragmento; do o
cul to ao cul to; do pol ít i co ao ínt imo; do bio l ógico ao podero
so e do horroroso ao afe t ivo , que te rmina oor desarmar a c lau
sura dos maniqueísmos. Os a r t i s tas modernos cr ia ram problemas
par3 s i mesmos poraue uma autonomia em a r te apenas funda-se r
quando for caoaz de ex ib i r sua d i f icu ldade de es t ru turação an
te uma rea l idade indiscr imina tór ia. >e produzi ram complexos '
obje tos que f izeram furor e permanecem causando perp lex idade ,
mesmo à queles que os veem com frequ ê nc ia , é poraue têm s imul.
taneamente s ido oroblemas orá t icos e teór icos. Os modernos T
são uma espéc ie de a r t i s tas que pensam e teor izam sobre aqui.
lo cue fazem ou de que t ra tam, ou a inda, ^azem e t ra tam aqui.
lo que pensam teor izar. Mã o é surpreendente o fa to de que
melhor da l i t e ra tura de ar te do século X X encont ra-se nos ma
do
o
ni fes tos ou programas das vanguardas
a i s de a r t i s tas qua is Kandinsky e Klee , Cé zanne e Duchamp , Ad
Reinhard t e Jasper Johns - ent re out ros. Para a c rí t ica





onal que d is t ingue teor ia e prá t i ca; que cos tuma a f imar que
bons a r t i s tas di f ic i lmente são bons teór icos ou o cont rár io -
é inace i táve l r e f le t i r sobre as pesquisas do Conce i tua i i smo :
prefere neg á-las ou colocá-las como puros a r t i fíc ios re tór i-’
cos. Tal pos tura nã o só inf luenc iou de modo nega t ivo a recep-
ção das obras conce i tua l i s tas , como o fez de modo produt ivo '
no pos te r ior resga te das dimensões mais a t rasadas do obje to
de a r te t rad ic iona l , f ias a ideo logia que desacred i ta a convi-
v ência da teor ia e prá t i ca no gênio nã o á mais que um s ina l
de inve ja daqueles que, remota ou recentemente, procederam
s ínteses i r reoará ve is acerca da na tureza da cr iação em ar te -
ent re Cl i f ford i t i l l e 3a Vinc i; 'iassacc io e Pol lock; Nonet e
Velasquez; Bern in i e Giacomet t i. 0 que mais incomoda na an t i
a r te de Duchamp á o es t rago que causa numa rede de s ign i f ica-
ções (cor reções ) oersuas ivas cara ãs ins t i tu ições dominantes.
£ toda grande ar te nã o faz senã o sobrecar regar de e lementos
_i
mater ia i s a rea l idade sensíve l ; aproximar-se dos sen t idos 9S_
t imados oe la comunidade Dara des t ru í-los e recons t ruí-los a
segui r , a inda mais cont rad i t ó r ios ou insupor táve is que antes.
Ant idogml t ico , desconf ian te da u .n id imen s iona i ida_
em a r te ou fora de la - o Conce i tua i i s-de do que se ja razao
mo rad ica l iza a opera çã o duchamoiana por l iqu idar os ard is '
que a inda pudessem sus ten ta r ambições de oureza de qua lquer *
ordem carac te rí s t icas ( embora d iveraentes en t re s i ) das
guardas h is tór icas pos i t ivas ( oode o rac iona l i smo reoensar-se
sem a cons ideração do i r rac iona l i smo? ) ou de s ina l cont rá r ioC
van
como fazer o i r rac iona l i smo escapar de um romant i smo? ):
hl nada semelhante no mundo , Pe lo menos nao em uma esca la de
so l ic i tação cole t iva . 0 ( an t i )a r t i s ta aqui se r ia , num sent ido,
nã o
pós-f i losó f ico : aoenas a ide ia (ou conce i to ) que envolve su3
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dissolução pode real izar-se sensivelmente. E, justamente Por
parece-me - nao há porque dist inguir o moderno do con
temporaneo ( pelo menos não, grosso modo): se na arte há ape- *
nas uma real idade,, a do objeto, tal af irmação não é um a prio
r i? E caso seja um a posterior i, porcue uma ideia veri f icada *
em sua pr óoria conceitua 11da de seria menos substancialmente *
artí st ica que um objeto veri f icado em sua material idade?
A modernidade, para Habermas, é um projeto inac^
bado. Será coincidência mera ( uma falha? ) a configuração mini
mamente residual em certas obras conceitual istas? Ou apenas '
haveria o desejo de romper com alguns asoectos repres
sives do
’“Iodernismo - entre os quais, o tr iunfo da material idade obje-
tual sobre a imaterial idade das mental idades dos art istas?
Ainda há algo de doutr inár io na orát ica conceitu
al ista ( ou, oelo menos, em consider ável oorção dela) ao tentar
fazer o públ ico part ic ipar da irrupção ou desenvolvimento de
suas obras. E novamente aqui ela encontra correspondência nos
registros á t icos, oolít icos e teór icos da arte moderna.
o Cancel tual ismo parece romoer def ini t ivamente com o substan-
cial ismo que regra condiciona as nocoes de sujei to e sentido,
osiquismo e inconsciente. Tratar-se-ia de uma operação desfu_n
cional izante de um modelo universal de subjet iv idade corres-’
pondante ao padrão de individual idade das classes médias bur
gues 33 - aquelas que sustentam um sistema suoostamente demo-'
crá t ico e l ivre, responsável pela instalação da modernidade e
qui l ibrada sobre a tese de um -Fim comum ao homem e a histór ia.
A premissa conceitua l ista qua encaminha a auestao do desarma-
mento dos modelos unif icados de subjet iv idade á aquela mesma
Própria as vanguardas modernistas de que a 3rte I uma ooera-'
ção existencial; cue imol ica r iscos oorque o r isco Permanente
isso
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e s tá e m s e r - d i r i a m a i s , e m só s e r ; q u e s e n s i b i l i z a e
s i m u l t a n e a m e n t e o o r q u e s e n t i r é já r e f l e t i r , e o e n s a r não
s e r m e n o s s e n s ív e l ; a t r a v e s s a d a d a s c i r c u n s t a n c i a s d o c o n t e x-
s e j a e l e i n d i v i d u a l o u c o l e t i v o m a s n e c e s s a r i a m e n t e v a r iá
v e l q u a l o m o d e l o d e s u b j e t i v i d a d e q u a n e l e s e i n s e r e.
0 C o n c e i t u a l i s m o e n f a t i z a a n e c e s s i d a d e d e




n a m e d i d a o u e a n a t u r e z a d a a r t ed i v e r s i d a d e d e c o n t e x t o s ,
d e m o d o s e m e l h a n t e a o s m o d e l o s d i v e r s o s d e s u b j e t i v i d a d e - e
x i g e r e a l i z a r a d i f e r e nça ; c o m p a t i b i l i z a r o o r c o n t r a r i e d a d e s ’
c r i a t i v a s d o c u e o o r u n i d a d e s s e m e s tím u l o. I s s o q u e r d i z e r '
o u e a e x o e r iên c i a a r tí s t i c a t r a d i c i o n a l ^o r a f r e o u e n t e m e n t e '
o r g a n i z a d a s o m e n t e c o n s i d e r a n d o u m a f o r m a p a r t i c u l a r d e e x i s-
tên c i a m a s d e s d e a a r t e m o d e r n a , a té o C o n c e i t u a l i s m o , a
c u l aç ão d e c e r t a s m o d a l i d a d e s d e s u b j e t i v i d a d e s ( o o b j e t o ) d a,
r i a p r o g r e s s i v a m e n t e l u g a r à p o s s i b i l i d a d e d e u m a d i v e r s i d a d e
i n c o m e n s u rá v e l d e e x i s tên c i a s v i r e m à t o n a (a c i r c u l aç ã o m a i s
e f e t i v a e f l u e n t e d e i d e i a s e c o n c e i t o s ).
A o s 3 r t i s t a s c o n c e i t u a i s p a r e c e rá , n u m3 i n v e r são
r a d i c a l , q u e s e u m a a r t e s e m o b j e t o é i n c o n c e bív e l, t e rá s i d o
m u i t o m a i s a b s u r d o p e n sá-l o c o m o c o n f i g u r aç ão ú n i c a d a c r i a- '
ç ão e m a r t e. E s t a nã o o o d e r i a c o n ^i n a r-s e a l i: d i a l é t i c a t o m a
d a , é c o m o s e a d e s m a t e r i a l i z a ç ão a b s o l u t a d o o b j e t o só t i v e s,
s e v a l o r e n q u a n t o i d e i a. £ p r e c i s o d e s m a t e r i a l i zá-l o p r o g r e s-
s i v a m e n t e s a b e n d o c u e não há s e n t i d o n i s s o a não s e r c o m o
r i z o n t e n o t u r n o q u e f a z p r o g r e d i r a a t i v i d a d e a r tís t i c a ,
p o s s i b i l i d a d e e f e t i v a d o f i m d a a r t e é a u s c r i a r i a u m a t e n são
o u i n t e r v a l o a n t i a r tís t i c o e n t r « d u a s i n t a n g i b i l i d a d e s: a
t e e a v i d a. 0 l i m i t e c r ít i c o d o C o n c e i t u a l i s m o é, P a r a d o x a l-
m e n t e , s e u P o n t o d e s u s t e n t a ç ã o: s e o o b j e t o d e 3 r t e nã o m a i s






t e e a l ienado do Caoi ta l i smo nas, no entan to , há semDre un ru
nor de sua oresença (cono e l iminá-lo de todo se uma docun en ta,
çao ou mater ia l idade escassa pode provar-lhe a ex is tênc ia? ) ,
res ta admi t i r/ reconhecer que - se a ar te moderna produziu
e ra do esp lendor da obje tua l idade/mater ia l idade - é também ’
verdade que su 3 dimensã o conce i tua i jamais fora negl igenc iada
(es ta r ia ,, oor ass im dizer , obscurec ida pe la sucessão de ques,
toes de ordem formal ). 0 foco de res i s tê nc ia do Conce i tua l i s-
mo é fazer com que a carga conce i tua i se ja mais v i s íve l
imedia ta que sua maté r ia sens íve l reduz ida ( se ex is ten te )
aqui impl icada a ogquena técnica de que fa lava Didero t , c i ta
do por Lyotard , a fazer ver que há a lao que não oode ser v is
to mas aoenas concebíve l. 0 Conce i tua l i smo apropr ia r-se-ia ,
en tão, de premissas teór icas h is tór icas da modern idade nascen
te no s écu lo XVIII e desenvolv idas ao longo daquele XX , numa
perspec t iva que não é a sua ins t rumenta l ização mera mas , mobi,
l i zado por uma urgência tan to ar t ís t ica quanto ool í t i ca ( pol i,
t i c idade in t r ínseca da a r te-como-3r te ) , sua rea tua l izaçã o. > e
a opos içã o en t re matér ia e conce i to é a lgo que aoenas pode-se
ver i f icar por jogos de ide ias , nã o hl oorque af i rmar que
se j 3 necessar iamente mais rea l que o out ro. Para o Conce i tua-
l i smo nao oode mais haver uma condiçã o de ar te num ta l obje to
a t ravessado pela mis t i f icaçã o do poder oor se r d ispon íve l
dec la ração de mor te da a r te em s i e da consequente exoloraçao





ve ev i ta r.
0 Conce i tua l i smo ataca o conformismo do obje to '
de ar te , ess3 d isponib i l idade contínua ao f racas so for jado Pe
lo s is tema. ao encarar e exercer o r i sco do desaparec imento '
da a r te como a lgo exis tenc ia l ou rea l : par t ic ipar do jogo da
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vida 4 jogar conn a oróoria morte. ET uma tal contemDoraneidade
do Conceitualismo estaria em que - à medida em cue o poder
constituído diz-se mais avançado em sua racionalização da rea
1idade, mais desastres ele produz - o calculo oara o acaso ,
se pode parecer algo metafísico, é tão real quanto um ambien,
te atravessado do sentido da ausência do objeto de arte, que
Por 3U3 vez não 4 senão um ambiente que prescinda da Presença
de um sujeito contemplativo. 4 fragmentação material, a quase
absoluta neutralidade emocional, o silêncio visual das obras
conceituaiistas tendem a desmobilizar uma visão de mundo cue
identifica o humano pela caoacidade de manioulaçao ou qerên
cia sobre o existente. 4 obra de arte conformada nos limites
precisos do objeto estaria incontornavelmente ligada ao antro
pomorfismo instrumental que altera negativamente a natureza ,
tornando-a coi33 algo estática, morta. 0 humano aus surge
Conceitualis.mo I em-processo, em-açao, movimento-de-constante
-realização-da-vida: tratar-se-á de um ser sendo (condição- fe
nomenológica)contra um ser sido (condição mecanicista
do
í;•
6.1 - Sinal, contrário e Mesmo Sinal
0 Conceituaiismo não inauguraria um paradigma ,
Propriamente: será fundamentalmente a complexificação de quês.
toes modernas (o real e o vago; a subjetividade e o existente
; a aoresentação e a reoresentação) atravessadas nos
limites iniciais de uma arte contemporânea. *las ele tem
caráter imediatamente paradoxal: ele 4 dentro d3 cultura domi
OOSS 1
veis
nante (a Desauisa avançada em arte) mas contra ela(o sistema
ou esta blishment). Sua tarefa não 4 senão a aceitação'
de contradições. Q território ou condição do Conceitualismo
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def ine-se como an t ia r tí s t ica ou meta-ar tís t ica ou ant i formal '
ou an t ies tét ica ou deses te t ica ou efémera ou desmater ia l izan-
te, carac te r i zad3 sobre tudo pelo cruzamento ou sobreoos i ção '
da teor ia da a r te , da h i s tór ia da a r te , do compor tamento
ar t i s ta e da produção de obras A re f lexão mui to Dar t icu la r '
do Conce i tua 1 ismo ( Is to é ar te? 0 nue a r te? ) não exc lu i aqui-
lo que e a lvo imedia to de sua cr í t ica : o obje to de a r te.
suores são do obje to não imol icarLa um cor te com o passado re
cent íss imo , mas d i r ia paradoxalmente, do qes to oropr iamente
1
moderno: acolh imento cr ít ico da h is tór ia.
Talvez por aso i ra r sem t régua ao an t ia r t ís t ico -
o que auer d izer an t iob je tua l idade - o resu l tado conce i tua i i s
ta é oor demais a r tís t ico. Se as vanguardas h i s tór icas da a r
te do sécu lo X X cons t roem uma t rad i ção de insu ^ic iê nc ias das
conquis tas que as antecedem de modo imedia to ou que lnes são
pra t icamente s imul tâ neas , t ra ta-3e a ar te moderna de uma t ra
d ição de ausê nc ias - seu obje to parad igma t ico e autónomo te-
r ia uma presença nega t iva ou de s ina l cont ra r io. 0 Conce i tua-
do
A
l i smo, ao d isso lvê-lo, rad ica l izar ia um programa de aoresen ta
goes de ausências. Aqui , agora , a ausênc ia ser ia l imi te ? poj:
tan to, uma ausênc ia Pos i t iva ou de mesmo s ina l , en tã o, tenho:
o Conce i tua i i smo como t rad ição e cont rad iç ao do Moderno.
Se a ausência fo i moderna na a r te moderna , posso
deduzi r que a ausência no Conce i tua l i smo paz da ar te contempo
ranea a lgo moderna - o aue impl ica d izer que apenas pode
ver o Moderno e o Nã o-moderno ou An t i-moderno. 0 Contemporâ -
neo, rad ica lmente d i fe renc iado do Moderno , não te r ia razao de
ser ( ev identemente , quase todos os au tores que teor izam sobre
3 ar te do século X X cons ideram como contemporâ nea aque la se r ie
de produ ções que se sucedem ao Pós-guer ra - não posso af i rmar
ha
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que todos o façam porque nã o os conheço em to ta l idade ,
qua lquer fo rma , no Caoítu lo 5 urna a f i rma ção de Arg 3n fo i toma,
da como exempla r - Permi t indo-me de le d i scorda r , bem como tam
De
bém de t a l des igna ção. Vis to que d ize r-se con temporâ neo imol i,
cava uma re l açã o comuta t iva , Denso t e r fe i to ver que toda re-
de pendênc ia supor ta o oeso da ind i s t inção. 0 moderno.l ação de
ao con t ra r io, nada t e r i3 de confundíve l: e le é um agora mesmo,
açãoabsolu to, in t ransferíve l e i r reparáve l como deve ser a
das obras qu.e se desmater ia l izam.
A s i tuação exis tenc ia l da prá t ica conce i tua l i s,
ta nã o ê cont ingente mas um ca lcu lo. A exper imentaçã o não
do acaso: t ra ta-se de uma de te rmina ção a um choque com aquele.
Não é um nada lançado ao nada , mas um a lgo de encont ro ao a le
a tó r io. A a r te que o Conce i tua l i smo busca onerar S uma ( an t i )
a r te depois do r im da ar te: eue a ar te tenha sempre s ido
o
t e r
mina i , deba tendo-se com a poss ib i l idade de seu desaparec imen-
t o, e s us f rag i l idade e for ta leza. í ocrque es ta no l imi te do
mundo que pode des tendê-lo. Aoenas por cogi ta r o f im da a r t e
I que a 3n t ia r te pode oermanecer num universo a r tís t i por
que num mundo da ooss ib i l idade abso lu ta apenas o desaparec i-'
mento de tudo pode ser comum. 0 Conce i tua l i smo quer fazer ver
mais a inda a poss ib i l idade da a r te como a lgo em s i e per se .
c a t ravés da propos ição in ic ia l do Conce i tua i i s-
a e luc idação da na tureza exper imenta l da a r te - que
resga ta o imDulso
proc ès so cor res pendente ou der ivado para o movimento de
mo 39
imordla l da obra de a r te moderna: serT*!— •*- 'JV
uva
subje t iv idade que se cons t ró i cr i t i camente , « prèssuoos içao *
e ar te poder ia conf igura-]^ es ta sa tu,
in forma.
de que 3 penas o obje to d
rada da in ten ção Pre l iminar que a exper imen ta ção con,
t ro lada , Para Prev i são e maniou laçao e f i c i en tes dos r esu l t a-'
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dos ou conhec imentos ds a r te. Com o despres tíg io de ques tõesT
formeis ou desmobi l izaçao obje tua l de obre de a r te, o sen t ido
do poss íve l impl íc i to ao Conce i tue i i smo inviab i l iza de te rmi-*
n ismo e ju í zos mora is ( p reconce i tuosos ) da pra t ica a r tí s t ica ,
a tacando a presunção da ignorâ nc ia e a ar rogâ nc ia de uma
d içã o to ta l i tá r ia - por tan to , au to-l imi tada .
A rad ica l aversão do Conce i tua l i smo - no ras t ro '
eru
da 3r te moderna - por tudo aqui lo que indique a presença 3vas_
sa ladora do es tab i i shment conf igura-se no a taque a v isua l ida-
des normat ivas , deDendentes de uma abordagem sis tem á t ica
de uma ta l coerência es t ru tura l ( sua orooressão l inear e seus
ou
resu l tados ar redondados) . Para o ar t i s ta conce i tua l i s ta ,
ge de condenar-se à s imanênc ias a r tí s t icas , a pra t ica de




tes um f im que conf igura ou demons t ra ou for ta lece a condiçã o
exper imenta l da v ida mesma.
Vão obs tan te o suoos to f racasso do Conce i tua l i s-
mo dete rminado oela absurda capac idade do mercado cooptar
qui lo que o a taca incontes tave lmente ,, to rna - se v isíve l a
ca la do desaf io a r tís t ico auto-impos to. ET agora que o Caoi ta-
l i smo fo i capaz de Pagar caro oor fo tocó pias , res inas desman-
chando-se , desenhos no deser to logo a Pagados a ação dos ven-'
tos?' Como Pode a ar te neut ra l izar as ofens ivas ds uma rea l ida.
de que ins i s te em imoor seu poder de proor iedade mesmo aqui lo
que desapareceu ou que Permanece in tangíve l , qua l uma ide ia ?
0 absurdo do desaparec imento do obje to de ar te desfaz-se ante
a cons is tênc ia especula t iva do capi ta l d isoos to a fazer c i rcu
a
es
la r a imater ia l idade de conce i tos. Novamente , qua l um Van Go-
gh vendido oor US 30,000,0000, não I apenas a caDacidade coc>2
t a t iva do mercado que o Conce i tua l i smo faz ver , oo derm3 s o
155
mesmo da a r te em desmora l izar ou desmater ia l izar o capi ta l ,
ao fazê-lo Pagar por a lgo (o cos tume do re i? ) que de ixa-o nu,
vulnerá ve l em sua represen ta t iv idade ( puramente especula t iva )
do rea l . Jua cons ideração como mais um ismo à dispos içã o dos
saques hi s tor ic i s tas co inc ide (? ) s ign i f ica t ivamente com
insa t i s fação re la t iva as Droduçoes , grosso modo, da 2a. meta-
de dos anos 70 que parecem conceber um homem exter ior, aque le
mesmo que a supos ta f r ieza bis t úr ica do Conce i tua i i smo busca-
va fazer descrer em favor de um homem in te r ior , ca ído nas gra
ças de sua razão l iber tá r ia e de sua subje t iv idade a conceber.
As imagens ( das poss ib i l idades humanas ) c r iadas pe las obras ’
conce i tua i i s tas perd idas ou não para sempre são var iáve is des.
sa vida in te r ior izada ã super fíc ie mesmo do rea l , t a l como a,





(1)ao lado da identificação das ilustrações, ha un parêntese
no qual o primeiro número remete a bibliografia; o
dor à Pagina onde 3 reprodução original pode ser encontra
segurr
da.
(2) as ilustrações aqui apenas dizem respeito ãs obras concei,
tualistas comentadas no Caoítulo 4.
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Ilust. 01 - Joseph Kosuth. Neon Electrical Light English Glass
Letters ( letreiro em luz neon, tnon
tado sobre parede de uma sala escu-







NEON ELECTRICAL LIGHT ENGLISH GLASS LETTERS BLUE EIGHT
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IXust . 02 - Joseph Kosuth. Idea ( fotostato negativo sobre car,
tão, 122x122cm) , 1967 (5 - p. 100)
1. Idea, adopted from L, itself borrowed from
Gr idea (lôéã ), a concept, derives from Gr ideirt
(s id- ), to see, for * widein.L idea has derivative LL
adj ideaIis, archetypal, ideal, whence EF-F idéal
and E ideal, whence resp F idéalisme and E
idealism, also resp idéaliste and idealist, and,
further, idéaliser and idealize. L idea becomes
MF-F idée,with cpd idée fixe, a fixed idea, adopted
by E Francophiles; it also has ML derivative
*ideãre,‘pp *ideãtus, whence the Phil n ideãtum, a
thing that, in the fact, answers to the idea of it,
whence ‘to ideate' , to form in, or as an, idea.
•» —
15 9
Ilust. 03 - Joseph Kosuth. Fa inting ( fotóstato negativo sobre
cartão, 153x153cm ) , 1967 ( 5 - p. *
101)
paint'ing, n. 1. the act or occupation of cov-ering surfaces with paint.
2. the act, art , or occupation of picturing
scenes, objects, persons, etc. in paint.
3. a picture in paint, as an oil, water color,
etc.
4. colors laid on. [Obs.] -
5. delineation that raises a vivid image in
the mind; as, word- painting. [Obs.]
zr-
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The i l lus t ra t ion of Art ( acríl ico s /Hus t. 04 — Antonio 0x3 3.
telar 120x120cm ) > 1971 ( 31 - p. 16 )
161
Antonio Dias . The illustration of light ( acrí licoIlust. Ö5
s/ tela , 120x120cm), 1971 ( 31 - P.
17 )
162
Ilust. 0'6 — Antonio Dias. The hardest Way ( acrílico s/ tela ,
200x300cm ) t 1970 (31 - p. 18 )
163
- Waltercio Caídas. Eu sou Você (desenho), 1973(32
- face 1)
161f
Eu rrão sou Você ( desenho) , 1973Ilust. 08 - Ualtércio Caí das ,
(32 - face 2 )
165
Ilust. 09 - Sol LeWitt. Wall drawing » Lines not touching (l i-
nhas em grafite que jamais se tocam ,
desenhadas sobre a parede do n? 138 *
Nova York ) , 1971 (18 -da Prince St•*
p. 201)
166
Hast. 10 - Eva Hesse. Sans I ( borracha com interior plástico,
184 cm x 17.5 cm x 2.5 cm ) , 1967/1968 (
5 - P. 57)
sra«WHBtt>«gE -••r* - * '
IlaaSfrft**..'- - »7^'
'Su-?U« 'TWLT* : vT-r- • /.fr"*1 :ï »•*ï •s 4
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de vidro sobre po-
de ferro e al um in i.
188 e 282cm, diame
Ilust. 11 - Eva Hesse. Sete Mastros ( fibra
lietileno sobre fio
o, com altura entre
tro entre 25.5 e 45
p. 226)
. 5cm ) , 1970 ( 29
J :*.• -
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t í tulo ( feltro vermelho ) , 19683em12 - Robert Morris.Ilust.








lem Tí tulo ( fe l t ro preto ) , 1965 ( 5I lus t. 13 - Rober t Sorr is.
- P. 195 )
170
I l us U 14 - Rober t Morr i s. Sem Tí tu lo ( ambiente tomado por ma
te r ia i s org â nicos e inorgâ nicos in
discr iminadbs ) t 1968 ( 5 - P. 197 )
171
Hélio Oiticica * 3ólide-3acia 01 ( terra ) , 1966 (22




Ilust. 16 - H'élio Oiticica. 3jq Bólide-Caixa ( caixas em madei^
tecidos ) , 1964 (30 - p. 33 )ra e
173
madei-riust. 17 - Hélio Oiticica. 7ólide-Cama .1 ( estrutura em
ra , colchão e tecidos ) ,1968 ( 30
p. 57)
174
IS - Richard Serra. Borracha ( bor racna ) , 1967 ( 5 - p. TII US t.
175
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192
3Q le i tu ra Para unra _que i
. 1970 ( 19 - ?.
Pos içãoDennis Oppenhe im ,I lus t - 36 -
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